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FOUNDATIONS FOR AN AUDIOVISUAL ICO-
NOLOGY: Films and television programs are 
today privileged media which publicly institutio-
nalize the concepts and appraisals of human in-
dividuals and their lives within society. In this 
work, the approach is that of probing the feasi-
bility of their study from a symbolic perspective 
which updates the allegorical criteria of classical 
Iconology which tends to matters of this natu-
re. In order to carry out this task it is conve-
nient to maintain two open perspectives: a 
theoretical approach which is oriented towards 
the aesthetics of reception, and another ap-
proach which bears upon creativity within the 
production of statements in movies and televi-
sion. From this dual perspective Iconology pre-
sents itself as an Epistemology of the audiovi-
sual culture. 
Las películas y los programas de televisión constituyen hoy día medios privi-
legiados para institucionalizar públicamente las concepciones y valoraciones 
de la persona humana y de su vida en sociedad. En este trabajo se plantea la 
viabilidad de una fundamentación de su estudio desde una perspectiva sim-
bólica que actualice los criterios alegóricos de la iconología clásica, atenta a 
asuntos de esta índole. Para ello conviene mantener abiertas dos perspecti-
vas: una teórica, orientada hacia la estética de la recepción, junto a otra que 
se ocupe de la creatividad en la producción de enunciados en cine y televi-
sión. La iconología, con esta doble vertiente, se presenta como una episte-
mología de la cultura audiovisual. U n a actividad científica capaz de dar razón 
de los mensajes que — e n términos genéricos de valores— circulan entre la 
conciencia vital y discursiva de las personas en cuanto que vivimos en una 
"sociedad de la información", por una parte, y por otra, las claves significati-
vas que rigen las objetivaciones públicas que nos ofrecemos como espectáculo 
ejemplar de nuestra vida. Los criterios iconológicos indican que el patrón bá-
sico de referencia para esas claves significativas no es de índole ideológica, si-
no que tiene carácter absoluto y se encuentra en la armonía habitual del es-
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bitual del espíritu humano. Respecto de tal fundamento es posible entender 
el sentido que toman las variadísimas —y, en ocasiones, incongruentes— re-
presentaciones audiovisuales de esos hábitos en sus manifestaciones históri-
cas, en el seno de situaciones sociales y culturales concretas. 
1. Introducc ión 
La relación de participación, compromiso o comprensión vital que los es-
pectadores del cine y la televisión mantienen con lo que encuentran en las 
pantallas es uno de los fenómenos más interesantes para las ciencias de la in-
formación. Las posturas de adicción, rechazo, indiferencia o selección respec-
to de determinados programas, emisoras, autores o personajes audiovisuales, 
han sido objeto de innumerables estudios. Es muy difícil poner en duda que 
los modos, géneros y estilos de hacer cine y televisión tienen implicaciones 
directas en las formas de vivir la vida por parte de los espectadores. 1 
Desde una perspectiva científica, la cuestión se centra en la búsqueda de 
criterios para el estudio de lo que, en último término, está realmente en jue-
go: los contenidos de los programas. Es decir, dejando de lado inútiles quere-
llas terminológicas, lo que han puesto en esos programas quienes los hacen, y 
lo que es comprendido por quienes los presencian. Dice la conclusión de un 
reciente trabajo de Sonia M. Livignstone, referido a los seriales televisivos: 
"la seriedad y el compromiso con que los espectadores ven las soap operas, 
plantea importantes preguntas respecto del contenido de esos programas. Te-
niendo en cuenta su inmensa popularidad, y el hecho de que quienes hacen 
esos programas consideran el género como un foro apropiado para la educa-
ción social y moral, siempre resultará escasa la atención que se preste al estu-
1 S.M. Livingstone, "Why People Watch Soap Opera: An Analysis of the Explanations of British Vie-
wers", European Journal of Communicatíon, vol. 3 (1988), pp. 55-80. Para la cita, p. 78. Cfr., para un 
análisis crítico de los paradigmas analíticos de los contenidos de programas, R. A. White, "Mass Com-
munications and Culture: Transition to a New Paradigm", en Journal of Communicatíon, 33/3 (1983), 
pp. 279-301. Interesa destacar que, ante la multiplicidad de "modelos" analíticos (desde Kappler o Ger-
bner, hasta Hall o Carey) dedicados a explicar el comportamiento social ante los sistemas de comunica-
ción, especialmente en lo que mira al sexo, la violencia y el voto en elecciones políticas, White destaca 
que va abriéndose camino un nuevo paradigma, próximo a la estética de la recepción, centrado en el es-
tudio de las interacciones culturales entre los mismos receptores ("receiver-centered paradigm"), como 
lugar de creación del sentido, más que el tradicional modelo "fuente-mensaje-receptor". Los plantea-
mientos que en este trabajo se incluyen desde la perspectiva iconológica, tienen el cariz de vía media en-
tre ambos extremos, puesto que esta perspectiva facilita abordar simultáneamente la cuestión desde el 
punto de vista de la producción y de la recepción. Una vía ya desarrollada, entre otros, por T. Todorov 
para el caso literario, en Symbolisme et interprétation, París, 1978. Desde este punto de vista, por ejem-
plo, tiene interés iconológico la situación planteada con el estreno en Los Angeles de la película Colors, 
tal como queda recogido en sendos artículos de Newsweek, april 25, 1988: "Gangs: Will Life Imítate a 
Movie?" (p. 27), y D. Ansen, "War on the Mean Streets" (p. 51); cfr. B. Kelley, "True Colors", en 
American Film, march 1988, pp. 19-22. Una visión periodística más amplia de este mismo fenómeno es 
la recogida por Paula Ching y otros en "The Dream Machines. How new moviemakers are affecting 
—and being affected by— their societies", en Newsweek, august 31 , 1987, pp. 38-41. 
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dio de los contenidos de esos programas y al de las opiniones que con ellos 
adquieren los espectadores". 
La cuestión, planteada en términos bien claros, para este caso concreto, 
no tiene sin embargo una respuesta inmediata de índole práctica general. Los 
estudios han abordado, por lo común, la vertiente analítica descriptiva de 
esos contenidos de los programas, así como de las opiniones que los especta-
dores se forman acerca de ellos y de la incidencia que tiene en su comporta-
miento. Hay innumerables estudios empíricos que muestran correlaciones di-
rectas entre lo que figura en los programas de televisión y la vida de los 
telespectadores. Hay también un ambiente de escepticismo, más o menos ge-
neralizado, ante la validez analítica de estos trabajos. C o n todo, se ha podido 
establecer y matizar, en estudios científicos realizados por epidemiólogos, 2 
que los suicidios de adolescentes tienden a concentrarse estadísticamente en 
los días posteriores a la exhibición de un programa en el que figure algún 
personaje cometiendo suicidio. De ahí que, por acuerdo de los productores, 
esté disminuyendo drásticamente la presentación de personajes suicidas en 
las pantallas. 
Por decirlo de otro modo, han avanzado mucho los estudios iconográficos 
de los medios audiovisuales y —en concreto— de algunos tipos de programas 
de televisión, como el citado. Pero queda pendiente lo que, con propiedad, 
podría denominarse el estudio iconológico de los medios audiovisuales. U n a 
tarea que tiene claros antecedentes históricos, en otros ámbitos de la expresi-
vidad artística humana, pero que — a la vista del impacto que el cine y la te-
levisión han tenido en nuestras sociedades contemporáneas— requiere ser 
afrontada desde sus mismos fundamentos, antes de precipitarse en aplicacio-
nes prácticas concretas. 
2 . L a perspect iva d e la iconología clásica 
La iconografía clásica trata acerca de la descripción analítica de pinturas, 
esculturas o monumentos. La iconología clásica, por su parte, se ocupa de 
2 Cfr., por ejemplo, T.A. Holding, "Suicide and 'The Befrienders'", British Medical Journal, 27 septem-
ber 1975, pp. 751-752; M.S. Gould y D. Shaffer, "The Impact of Suicide in Televisión Movies. Eviden-
ce of Imitation", The New England Joumal of Medicine, sept. 11, 1986, pp. 690-694; D.P. Phillips y 
D.J. Paight, "The Impact of Televised Movies about Suicide. A Replicative Study", The New England 
Journal of Medicine, sept. 24, 1987, pp. 809-811; A . Schmidtke y H. Hafner, "Die Vermittlung von 
Selbstmordmotivation und Selbstmordhandlung durch fiktive Modelle", Der Nervenarzt, 57 (1986), pp. 
502-510; D.P. Phillips, "The Werther Effect", en The Sciences, july-august 1985, pp. 32-39; es signifi-
cativa, al respecto, la declaración del Commitee on Adolescence de la American Academy of Pediatrics, 
"Suicide and Suicide Attempts in Adolescents and Young Adults", en Pediatrics, 81-2 (1988), pp. 322-
324. Pueden encontrarse referencias a los aspectos legales de esta cuestión, vista en una perspectiva in-
formativa, en el documentado estudio de Juliet Lushbough Dee, "Media Accountability for Real-Life 
Violence: A Case of Negligence or Free Speech?", Journal of Communication, spring (1987), pp. 106-
138. En los quince casos estudiados, se aprecia que los tribunales norteamericanos no siempre atribuyen 
responsabilidades directas, pero tampoco libran de ellas, a los medios (cine, televisión, música rock), en 
los casos juzgados de incitación a la violencia en niños y adolescentes. 
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sintetizar tales descripciones iconográficas, en términos de representaciones 
de virtudes, vicios y otros valores morales o naturales, bajo figuras con atri-
butos o apariencias de personas. Este planteamiento, que rige desde el siglo 
XVII, ha sido actualizado en nuestros días —entre otros— por Erwin Panofs-
ki 3 y E.H. Gombrich, 4 para las artes plásticas. 
La iconología está desde antiguo incorporada a las artes literarias, en torno 
al límite fijado por Horacio, en el verso 361 de su Epístola ad Pisones ("ut 
pictura poiesis". . .) . Y las relaciones entre artes plásticas y literarias es el obse-
sivo asunto que en el siglo XVIII es tratado por Lessing en su Laocoonte, 5 al 
estudiar las fronteras de la poesía y la pintura, tratando de liberar a la poesía 
de sus implicaciones pictográficas, e intentando mostrar que las acciones del 
espíritu humano, tema de la poesía, hacen que ésta resulte "superior" a las 
artes plásticas, ocupadas sobre todo por las representaciones de cuerpos. 
La iconología encuentra hoy su piedra de toque en los sistemas audiovi-
suales, tal como ha sido señalado por Ernst Bloch en su Principio Esperanza, 
buscando superar las dicotomías (espacio-tiempo, materia-espíritu, naturale-
za-arbitrio, etc.) planteadas por Lessing. Bloch aplica al cine lo dicho por 
Lessing para el drama escénico: se trata de presentar acciones por medio de 
cuerpos en movimiento etc.) . C o n los matices que cabe hacer en cada caso, 
resulta patente que son numerosas y dignas de atención las referencias icono-
lógicas que esporádicamente figuran en los trabajos de autores ocupados en 
el estudio del cine y la televisión. Sin abordar ahora esas referencias, vamos a 
considerar lo que se presenta como más propio y peculiar de la iconología au-
diovisual: la especificación de las acciones representadas en términos de hábi-
tos y sentimientos. Algo que —como espero hacer ver— conviene de modo 
particular al estudio de alcance práctico (ético, político, estético, etc.) que lo-
gran el cine y la televisión en las sociedades de nuestros días, como vehículos 
de patrones o modelos formales, dispuestos para ser incorporados —de modo 
más o menos consciente— en las vidas de las gentes. 
Hay un elemento relevante en los preliminares actuales de esta cuestión 
iconológica, que ha sido señalado por H .G . Gadamer, 7 al reivindicar el papel 
de la alegoría ante el dominio de lo simbólico en el estudio de la representa-
ción artística. Desde su punto de vista, la edad moderna habría separado, 
con notable fuerza, por una parte, el carácter "simbólico" del arte (al desta-
car la coincidencia de lo sensible y lo suprasensible en una obra concreta) y 
por otra, el carácter "alegórico" (al resaltar el papel que desempeña la refe-
rencia significativa de lo sensible a lo que está más allá de la sensibilidad). 
Según Gadamer, el primero parece haber mantenido preeminencia sobre la 
3 Cfr., p.e., E. Panofski, Meaning in che Visual Ares, New York, 1955. 
4 Cfr., p.e., E.H. Gombrich, Imágenes simbólicas, Madrid, 1983. 
5 Cfr. G.E. Lessing, Laocoonte, Madrid, 1977. 
6 Cfr. la "Introducción" de E. Barjau al Laocoonte, cit., p. 35. 
7 Cfr. H.G. Gadamer, Verdad y método, Salamanca, 1977, pp. 108-120. 
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alegoría, como principio artístico y estético, debido tanto a su función tradi-
cional religiosa, como a la creciente valoración de la teoría de la producción 
inconsciente o de la "inspiración" del artista genial. El Carácter alegórico que 
Gadamer sugiere rehabilitar viene de la mano de una nueva sensibilidad en 
la valoración de la retórica. A los efectos de la iconología, es efectivamente 
digno de ser tomado en cuenta el actual resurgimiento de la personificación 
alegórica, a través de la prosopopeya o atribución —más o menos arbitra-
ria— de acciones y cualidades humanas a cosas inanimadas, abstractas, tanto 
como a seres irracionales. Sucede, con todo, que la rehabilitación de los cri-
terios de argumentación retórica no puede obviar sus lazos de dependencia 
de la poética, en la medida en que se trata de considerar la creación artística, 
y no sólo la actividad política. Sin entrar en dicotomías ni en polémicas esco-
lásticas en torno al carácter representativo de las obras artísticas, vale decir 
que —en efecto— hay notables ambigüedades en torno a su consideración 
simbólica o alegórica, en nuestros días, dominados por la presencia de los 
medios audiovisuales, y que cabe dar alguna razón de esas ambigüedades des-
de una perspectiva ceñida a los criterios de la iconología. Es decir, en cuanto 
que se considera que lo percibido en las películas y programas de televisión, 
puede ser vitalmente comprendido como representación de acciones y hábi-
tos humanos, con su cortejo de sentimientos. O lo que viene a ser igual, tie-
ne sentido para la vida de los espectadores, al apreciarlos —en términos ge-
nerales— como muestra de valores conscientes o inconscientes, de virtudes y 
vicios. Cuestión que, siendo en principio evidente, no deja de plantear algu-
nos interrogantes en torno al carácter extremadamente complejo y en ocasio-
nes ambiguo de la misma representación audiovisual. 
Si se trata de hablar de formas y modelos o patrones (traduciendo el senti-
do del término usual inglés, patterns), y también de códigos simbólicos o ale-
góricos en la presente "sociedad de la información", parece lógico observar 
algunos rasgos de esta sociedad peculiar en que vivimos, para luego asomar-
nos a la cuestión iconológica y precisar su alcance en el caso cinematográfico 
y televisivo. 
3 . L a " soc iedad d e la in formac ión" 
U n a de las reglas de juego para la subsistencia de la iconología consiste, 
según Gombrich, en documentarse con fuentes primarias, en vez de utilizar 
textos de colegas iconólogos, 8 pues de lo contrario se corre el peligro de in-
ventar fantasmas interpretativos. Por eso recomienda para el trabajo iconoló-
gico acudir al estudio de los "programas" escritos, cuando los haya, si lo que 
8 Cfr. Op.cit., p. 48. En este sentido, prescindiré ahora de referencias directas a las obras de G. Betteti-
ni, aunque pueden reconocerse algunos puntos en ellas tocados. 
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se pretende es —por ejemplo— interpretar adecuadamente las pinturas ale-
góricas del siglo XVI. También recomienda recurrir al estudio de las institu-
ciones sociales en el seno de las que han trabajado los artistas, antes que de-
dicarse al análisis directo de los símbolos. De lo contrario —advierte—, cabe 
repetir ridículos semejantes al del Renacimiento en la construcción de una 
ciencia ficticia de los jeroglíficos egipcios, al resultar falso el mismo plantea-
miento de la naturaleza de la escritura egipcia. 
Aqu í no se trata de analizar obras concretas, y por tanto no acudiremos a 
los "programas" escritos como guía para la realización de pinturas, esculturas, 
novelas o películas. Sería muy tentador estudiar la personificación artística, 
por ejemplo, en casos tan explícitos como Intolerancia de Griffith (1916) , o 
Avaricia de Von Stronheim (1923-24), o el reciente Sacrifìcio de Tarkovski 
(1986). Y parece sencillo —cuando menos— acceder a sus "programas" (si-
nopsis, guiones literarios y técnicos, etc.) , así como al contexto histórico de 
su realización y posterior recepción social, hasta cierto punto fáciles de docu-
mentar. Pero la cuestión que ahora nos ocupa, tiene rasgos más genéricos, y 
es previa a trabajos de esa índole, buscando una fundamentación racional de 
los principios de una posible iconología audiovisual, capaz de situar en nues-
tros dias una disciplina ya afincada en otros ámbitos expresivos, sin abusar de 
extrapolaciones apresuradas. Por eso —siguiendo la segunda recomendación 
de Gombrich— conviene observar de cerca algunos aspectos característicos 
de las instituciones que han configurado la moderna information society en 
la que vivimos. 
3 . 1 . Interés h u m a n o y confianza e n los medios informativos 
Es cierto lo que J .M. Domenach advierte, al considerar las dificultades pa-
ra comprender la sociedad en que uno mismo vive, puesto que "se conoce 
peor lo que se encuentra próximo, que aquello que está alejado: las costum-
bres de los papúes nos resultan más comprensibles que las nuestras" . 9 Sin 
embargo, este planteamiento es simultáneamente cierto y equívoco. Por una 
parte, la simplificación en pocos rasgos de las costumbres de los papúes puede 
resultar algo muy racional para un francés, en la medida en que cabe "objeti-
varlas" desde fuera de ellas mismas. Aunque por otra parte, cabe que las mis-
mas costumbres de los franceses puedan ser también entendidas por un fran-
cés a quien se le expongan con las claves utilizadas para los papúes, con 
independencia de que guste o no esa extrapolación, si es conocida explícita-
mente como tal. Dicho de otro modo: cabe exponer el propio caso en clave 
9 J .M. Domenach, "La société insaisisable", L'Expansion, 19-XII-86/8-I-87, p. 109. Dice Charlie Peters, 
fundador de 77ie Washington Monthly, en su autobiografia, que él "pretendía observar Washington del 
mismo modo que un antropólogo observa los habitantes de las islas de los Mares del Sur" (Cfr. E. Tho-
mas, "Tilting at Windmills", en Newsweek, may 9, 1988, p. 48). 
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ajena. O lo que viene a ser lo mismo: cuando se conoce acerca de la vida en 
sociedades distintas y distantes de la propia, no es posible evitar —de ordina-
rio— la reflexión sobre uno mismo y la sociedad en que vive. 
El caso extremo —al borde de la caricatura— lo encontramos en el carác-
ter didáctico que en ocasiones rige, como paradigma para la vida humana, en 
programas de televisión que —aparentemente, al menos, pues se presentan 
como documentales de divulgación científica— versan sobre la vida de los 
animales irracionales. Asunto en cierto modo bien conocido, desde tiempos 
inmemoriales, con las fábulas atribuidas al mítico Esopo. Solo que entonces 
el caso se plantea de forma directa, puesto que en las fábulas populares de to-
dos los tiempos —satíricas y moralizantes— los animales siempre actúan 
según claves que personifican explícitamente cualidades específicas de los se-
res humanos, adaptadas a las diversas culturas históricas. Y el atractivo estéti-
co y discursivo se encuentra en ver que la ficción es capaz de salvar el abismo 
que separa la vida instintiva de unos seres irracionales, de la vida libre y ra-
cional humana, haciéndoles actuar según un libre albedrío que no poseen, 
pero que en los seres humanos es manifestación de acciones que dependen 
de los hábitos de los primeros principios especulativos y prácticos. Pero deje-
mos por ahora este interesante caso extremo, para seguir con las claves infor-
mativas directas que permiten o facilitan la comprensión de nuestras socieda-
des modernas. 
U n criterio en parte semejante al presentado por Domenach es el que rige, 
en el seno de nuestras sociedades occidentales, cuando se acude sistemática-
mente a las claves del "interés humano" en las profesiones informativas, co-
mo muestra el fugaz e intenso proyecto de Van Gordon Sauter en la C B S 
norteamericana. 1 0 Si —desde su punto de vista— la televisión es el medio 
más idóneo para presentar feelings, sensaciones y sentimientos, entonces ca-
be informar del gobierno, de la política y, en general, de las instituciones 
públicas de ese país, no sólo refiriendo lo que se hace en los centros de poder 
de la Costa Este, sino también explorando las incidencias directas del funcio-
namiento de esas instituciones en la vida de la gente corriente en las pe-
queñas y medianas ciudades del interior. La idea no tiene en sí excesiva no-
vedad, pero toda suerte de problemas afloran cuando se trata de establecer 
criterios prácticos y operativos para realizar una exploración informativa de 
ese tipo, como efectivamente sucedió con el proyecto de Van Sauter. 
El principio según el cual muchas de las cosas tratadas en los telediarios 
1 0 Cfr. M. Massing, "CBS : Sauterizing the News", Columbia Journalism Review, March-April, 1986, 
pp. 27-37. Tras diez meses de trabajo como Presidente de CBS News, en los que trató de dotar con un 
aire de "entertainment" a los programas informativos, justificándolo con "razones semánticas", fue obli-
gado a dimitir de su cargo. No parece ajeno al asunto el tratamiento dado al "caso Westmoreland", en el 
documental de noventa minutos "The Uncounted Enemy: A Vietnam Deception", y la querella por li-
belo —que Analmente no llegó a los tribunales— presentada y luego retirada por el mismo Westmore-
land. Cfr., p.e., "Sauter defends his decisions at C B S News", Broadcasting, nov. 10, 1986, p. 86. 
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como escuetas noticias resultan, en la práctica, irrelevantes para las expecta-
tivas y necesidades de los espectadores, puede encontrarse expuesto en un 
memorándum escrito por Karl Fleming, editor-jefe de la C B S : "no me deis 
sólo los datos: contadme una historia; porque si no hay drama humano, los 
datos no sirven". 1 1 Si bien hay que prestar atención a los "hechos" —dice 
Van Sauter— la televisión se acomoda mejor que la información impresa pa-
ra dar cuenta del mood, del estado de ánimo presente en una sociedad con-
creta, en un lugar y momento determinados. 1 2 
Es cierto que, llevado a su extremo, este planteamiento puede resultar sen-
timentalista o sensacionalista, y prestarse a una distorsión considerable de la 
imagen pública de personas e instituciones. Algo que —de todos modos— ya 
ha sucedido con la supuesta objetividad del equilibrio informativo, con los 
"hechos sagrados" y las "opiniones libres", y con la dudosa eficacia de la fair-
ness doctrine hasta ahora vigente, desde 1949, para la televisión en los Esta-
dos Unidos . 1 3 Pero también sucede que tomar en serio los feelings como di-
mensiones de la veracidad, cuando se trata de hablar públicamente de la vida 
social y su moocf peculiar, puede ser una vía de solución para la creciente fal-
ta de credibilidad 1 4 que arrastran los medios informativos, como si fuera 
—más que una enfermedad crónica— una deficiencia genética. 
Es por lo menos sorprendente que, en una sociedad que nos atrevemos a 
calificar como "sociedad de la información", sean los medios informativos los 
que ocupen los lugares inferiores en el ranking de confianza social entre las 
diversas instituciones públicas. As í figura en los resultados de la encuesta pu-
blicada por L'Express en su número del 22 de mayo de 1987. Tomando en 
cuenta la escuela, la policía, la justicia, el parlamento, el ejército, los sindica-
tos, la iglesia, el ejecutivo, los medios de negocios y los medios informativos, 
la posición relativa sitúa a éstos últimos —junto a los sindicatos— entre las 
instituciones menos dignas de confianza. España es la excepción, al ser com-
parada con Estados Unidos, Alemania, Francia y Gran Bretaña. 
Dice el comentarista de esta encuesta que "el poder de los medios es quizá 
un refugio para sociedades aún frágiles. Tal parece ser el caso de España. En 
1 1 Ibid., P . 30. 
1 2 Ibid., p. 29. 
1 3 Cír. Federal Communications Commission, "Memorándum Opinión and Order", Broadcasting, aug. 
10, 1987, pp. 39 y ss. Con todo, la "Fairness Doctrine", aplicada a las estaciones de radio y televisión, y 
no a los medios impresos, advierte que los sistemas audiovisuales poseen una específica capacidad de pe-
netración social, con sus dimensiones de verosimilitud pública, que no es fácil de regular (o autorregular) 
en los Estados Unidos, según los criterios asociados a la Primera Enmienda, por los que se rigen los me-
dios impresos. Sobre este controvertido asunto, en el que se presntan argumentos y contra-argumentos 
según las ideologías políticas, asociéndolo o disociándolo —según las conveniencias de cada uno— a las 
reglamentaciones acerca de la indecencia en radio y televisión, cfr., p.e., L. Brown, "In Fairness... And 
Out of It", en Channels, sept. 1987, p. 24, y L. Prato, "Arrogance in 'fairness' debate", en The Quill, 
feb. 1988, pp. 14-15. 
1 4 Cfr. J .A. Giner, "La crisis de credibilidad de los informadores", en C. Soria (ed.), Prensa, paz, violen-
cia y terrorismo, Pamplona, 1987, pp. 79-125. 
1 5 "Les medias ont-ils les pieins pouvoirs?", pp. 48-54. 
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esta joven democracia, resultaría abusivo decir que las instituciones son re-
chazadas. Pero hay que observar que —con excepción de la escuela— todas 
son recibidas con mayoría de desconfianza. Aunque un análisis más detallado 
permite advertir que en España el índice relativo de confianza en los medios 
es el más fuerte. S i , en cada país estudiado, la confianza en el conjunto de las 
instituciones se establece con un índice de 100, los medios informativos se si-
túan en 119 en España, 88 en Francia, 84 en Estados Unidos , 73 en Gran 
Bretaña y 71 en Alemania Federal" . 1 6 En este mismo análisis se advierte que 
"el poder de los medios es una institución que sólo inspira una confianza me-
diocre, aunque la libertad de información que la legitima se considera un va-
lor fundamental (...) El derecho a la información, al menos en Europa, pare-
ce ser la libertad esencial. En Gran Bretaña y en España serían incluso un 
derecho previo a los demás derechos" . 1 7 
Otro aspecto significativo, antes de atender globalmente la "sociedad de la 
información". Alain Mine advierte —al considerar la relevancia pública del 
Irangate en Estados Unidos y la peculiar "revolución estudiantil" francesa a 
finales de 1986— que la aparición brutal de lo inesperado recuerda algunas 
verdades primarias acerca del funcionamiento de nuestras sociedades. 1 8 La 
primera: que, a pesar de la nube de sondeos y encuestas continuamente reali-
zados, la opinión pública no deja de escurrirse entre esos datos, de tal forma 
que nadie puede decir que la conoce plenamente. "En la era de los mecanis-
mos cibernéticos, la sociedad parece más autorregulada que nunca, pero 
—en cierto modo— está menos autorregulada que nunca lo estuvo". 
La segunda apreciación pone de relieve que —en las sociedades actuales— 
algunos "contrapoderes" son más fuertes que nunca: las manifestaciones ca-
llejeras, en Francia (y en muchos otros países occidentales, habría que aña-
dir) tienen inmediata incidencia sobre algunas decisiones del ejecutivo. En 
Estados Unidos, la prensa —después de Watergate— es una institución con 
una influencia muy directa en las decisiones políticas. Ante esta situación, 
Mine se pregunta si "un Montesquieu contemporáneo debería sustituir la vie-
ja tríada ejecutivo-legislativo-judicial, por una nueva tríada: ejecutivo-medios 
informativos-opinión pública". 
Sin entrar en esta tópica, tan claramente puesta de relieve por Mine, cabe 
tomar en cuenta sus dos últimas observaciones descriptivas. La presencia de 
criterios morales como punto de referencia explícito para el análisis de todos 
los conflictos (al margen de puritanismos, eslóganes internacionalistas y de-
más planteamientos de ideologías trasnochadas) es una constante de nuestras 
sociedades. Aunque esos mismos criterios morales, presentados como funda-
1 6 Ibid.,p. 53. 
1 7 Ibid. 
1 8 A . Mine, "Irangate et les étudiants", L'Expansion, cit., pp. 114-117. 
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mentó de los derechos humanos, de la justicia, la solidaridad, 1 9 etc., muchas 
veces resultan una exigencia vacía de contenido, al plegarse a las incertidum-
bres y a las fragilidades relativistas de la misma sociedad. Por último, advierte 
Mine que —en nuestros días, y desde su óptica neoliberal— el arte de gober-
nar tiene más que ver con la habilidad que con la fuerza. U n a habilidad que, 
en buena parte reside en saber tomar ventajas sobre los medios informativos. 
3 . 2 . M e r c a d o informativo y l ibertad del públ ico 
Estos y otros botones de muestra descriptivos ofrecen un panorama de la 
"sociedad de la información" que cabe sintetizar en los términos en que lo 
hace Jan Van Cuilemberg, 2 0 al asociar la Información Society con lo denomi-
nado por Alvin Toffler y Daniel Bell como Post-industrial Society. 
Es casi innecesario recordar que el criterio básico para estas calificaciones 
es de índole estadística, y viene dado por el tipo de trabajos que desempeña 
la mayoría de personas que forman una sociedad. Así, la "sociedad indus-
trial" llegaría hasta finales de los años sesenta, en la medida en que el indus-
trial fuera el tipo más común de trabajo profesional. Von Cuilemberg prefiere 
el nombre de "sociedad de la información" porque el término "post-indus-
trial" resulta negativo, y porque —en efecto— lo más característico de los 
años setenta en adelante es el creciente número de profesiones directamente 
relacionadas con la información y comunicación. Aunque no se matice si ta-
les profesiones mantienen o no —y por qué— un carácter "industrial". En 
este sentido, adopta la definición dada por Litde: "una information society es 
aquella en la que las actividades sociales, económicas y productivas se basan 
en la esfera de la comunicación y la información". 2 1 
El equívoco surge al tener en cuenta que el campo semántico del término 
inglés information, estrechamente asociado a los "datos" que se manejan en 
informática, no coincide con lo que se entiende en castellano por informa-
ción noticiosa, ámbito que queda englobado bajo el amplio campo cubierto 
por el término communication. Sin precisar ahora este particular, 2 2 que im-
plica —entre otras cosas— el papel que la informática ofrece para establecer 
relaciones interactivas entre los medios informativos clásicos, y su posible ca-
1 9 He propuesto una fundamentación de este particular en "Sobre la solidaridad informativa", en D. In-
nerarityy A. Vaz (eds.), Información y derechos humanos, Pamplona, 1987, pp. 159-168. 
2 0 J. Van Cuilemberg, "The Information Society: Some Trends and Implications", European Journal of 
Communication, vol. 2 (1987), pp. 105-121. 
2 1 Ibid., p. 106. 
2 2 Vid. J.J. García-Noblejas, "Información y conocimiento", en J. Yarce (ed.), Filosofía de la comunica-
ción, Pamplona, 1986, pp. 111-150. 
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racterización como "medios post-industriales de comunicación, 2 3 es conve-
niente señalar la paradoja estudiada por Van Cuilemberg. Según sus pala-
bras, cuando se consideran las cosas en una perspectiva de mercado y se 
olvida el papel de la demanda, sucede que la information society no supone 
de inmediato —como a veces se pretende— una informad society, puesto 
que cabe la posibilidad de que "más información" resulte ser, a fin de cuen-
tas, "menos información". 
La distinción de raíz semiótica entre "información sintáctica", como se-
cuencia de señales no fortuitas enviadas por un emisor, "información semán-
tica", como conocimiento basado en convenciones sociales que un público 
de receptores obtiene a partir de las señales recibidas, e "información prag-
mática", como el uso y los efectos que los anteriores tipos de información tie-
nen en el público receptor, permite establecer a este autor la "Tesis de la in-
formación pragmática constante" 2 4 como característica dominante en 
nuestras sociedades. C o n esa "Tesis" arriesga una valoración de conjunto y 
una predicción. La primera dice que "la cantidad de información sintáctica 
en las sociedades modernas presenta un crecimiento exponencial, mientras 
que la información semántica crece de modo menos que proporcional respec-
to de la sintáctica, mientras que la pragmática permanece casi constante". La 
predicción señala que "en el futuro habrá un crecimiento cuantitativo de in-
formación, que puede caracterizarse como respuestas sin preguntas, es decir, 
como respuestas a preguntas que nadie hace" . 
Concluye su estudio proponiendo una vía de salida para este crecimiento 
cuantitativo, carente de direccionalidad: "si queremos que la information so-
ciety se desarrolle, progresando hacia una well'informed society, las solucio-
nes deben apuntar hacia el lado de la demanda, en el mercado de la informa-
c ión" . 2 5 Puede parecer una escasa cosecha, pero no deja de indicarque si se 
considera la dimensión de mercado presente en la "sociedad de la informa-
ción", es evidente que el problema se encuentra identificado —en muy bue-
na parte— con el desconcierto, la superficialidad y la apatía indiferentes que 
en términos generales caracteriza la demanda. 
C o n los matices pertinentes, bien parece que llega el momento en que lec-
tores, oyentes y —sobre todo— espectadores tomen parte "activa" ante una 
oferta que entiende muy a menudo la información como una mercancía más, 
2 3 La denominación de "medios industriales" por parte de J.L. Dader, en Periodismo y pseudocomunica-
ción política, Pamplona, 1983, es convertible en "medios posindustriales" a la vista de los cambios socia-
les que introducen las nuevas técnicas de comunicación. Esta sugerencia ha parecido acertada al citado 
autor, según he tenido ocasión de comprobar en una reciente conversación. Para lo relativo al papel in-
tegrador de la informática en los medios informativos, cfr. J .A. Giner, "La prensa del futuro y el futuro 
de la prensa", en Nuestro Tiempo, 403-404 (1988), pp. 26-57 y, en especial, las referencias al trabajo 
del "Media Lab", pp. 28-33. 
2 4 Cfr. "The Information...", cit. pp. 108 y ss. Habrá que matizar el carácter consensual (pragmático) 
con que califica la información semántica. 
2 5 Ibid., p. 120. 
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preparada con aparentes "garantías de calidad" para un consumo masivo e 
indiscriminado, olvidando arteramente que se trata —en todo caso— de una 
mercancía que, por su propia naturaleza, exige un "uso libre" por parte de 
sus destinatarios. De otro modo, como dice Van Cuilemberg, la curva de lo 
que llama "información pragmática" resultará tan plana como el encefalogra-
ma de un difunto. La lógica interna de la valoración de este autor es aplas-
tante: si hay falta de responsabilidad ("respuestas a preguntas que nadie ha-
ce" es el modo más suave de decirlo) en un extremo del mercado, en el otro 
aparecerá —con aspecto de apatía desconcertada— la falta de libertad. Por-
que libertad y responsabilidad son las dos caras de una misma moneda, a la 
que bien puede llamarse personalidad, algo que atañe directamente a todos 
los implicados en ese mercado. De esto se trata cuando se habla de los pro-
blemas de la "sociedad de la información" en clave de "comunicación de ma-
sas" , porque lo que está en juego es la identidad personal, no sólo profesio-
nal, de todos y de cada uno de los que damos forma a una sociedad que es 
públicamente consciente del papel que desempeñan los sistemas y medios in-
formativos en su misma configuración. U n papel que supera, desde luego, las 
dimensiones de cualquier planteamiento exclusivamente mercantilista. 
La iconología tiene voz en esta cuestión, en la medida en que versa sobre 
la imagen que nos damos —y que más o menos activamente aceptamos— de 
nosotros mismos, en el seno de una cultura determinada, expresada pública-
mente con personificaciones de valores vitales, costumbres y hábitos. Pero 
antes de abordarla directamente, conviene recordar la perspectiva adoptada 
por Van Sauter respecto del interés humano en los informativos de televisen, 
pues con ella queda abierto un implícito del máximo interés para apreciar 
mejor nuestra situación ante la modernidad. En efecto, sucede que los datos 
(la información "sintáctica") no tienen sentido si son considerados como me-
ros "hechos mostrencos": han de recibir una configuración adecuada para 
que tengan sentido racional y vital en la persona del destinatario. Los "he-
chos" , lejos de merecer la adoración propia de lo sagrado, exigen ser explica-
dos y valorados conforme a razón. Y si es muy deseable la presencia de fact 
checkers en los medios informativos, no lo es menos la función que de ordi-
nario desempeñan los redactores, como fact assemblers, y —sobre todo— 
fact explainers, buscando expresar el sentido que las cosas tienen, bien de su-
yo, bien en cuanto que nos encontramos involucrados con ellas. 
Si hay interés humano en una información, no cabe hablar de neutralidad 
moral en el informador que la ha elaborado, porque, por ejemplo —por de-
cirlo con Maclntyre— mencionar o dar a entender que alguien sea valiente, 
o que algo sea injusto, no puede considerarse como una mera recolección de 
"hechos" , al margen de cualquier tipo de valoración. Que la configuración 
más razonablemente significativa, para saber acerca de nuestros fines y pro-
pósitos, resulte hoy ser el ensamblaje en forma de drama o conflicto humano, 
presentado con modos narrativos, no parece responder al mero capricho de 
FUNDAMENTOS PARA UNA ICONOLOGIA AUDIOVISUAL 
un periodista visionario, en busca de mayores ratings para los informativos de 
la C B S . Está de por medio la cuestión filosófica y lingüística asociada a la cri-
sis de la modernidad. 
4 . Información y crisis d e la m o d e r n i d a d 
Cuando Van Cuilemberg emparenta la information society con la post'in-
dustrial de Daniel Bell, y cuando Van Sauter se inclina por "contar" relatos 
para informar, de modo que seamos capaces de comprender el sentido de la 
vida en nuestras sociedades, no es posible pasar por alto algunas de las raíces 
filosóficas de lo que ha dado en llamarse —no sin cierta grandilocuencia— 
"postmodernidad". Sobre todo, porque es en los mismos años setenta cuan-
do comienza a instalarse el término en el lenguaje ordinario, al quedar en pri-
mer plano la crisis ideológica de la modernidad nacida en el siglo XVIII, co-
mo fruto maduro de la Ilustración. 2 6 Si —desde el punto de vista histórico— 
sociedad industrial y moderna coinciden, a nadie puede sorprender que lo 
mismo suceda con sus postrimerías. Aunque, en los momentos históricos en 
que se producen cambios significativos, la inercia de las técnicas sea mucho 
menor que la de las ideas. 
Tal es la razón que aconseja considerar algunas de las implicaciones filosó-
ficas de este fenómeno cultural, en la medida en que la cuestión de la legiti-
2 6 Cfr. J. Vicente, "Los inconvenientes de ser moderno", en Nuestro Tiempo, 362 (1984), pp. 84-93. 
Para un panorama filosófico de la modernidad, véase Anuario Filosófico, XIX/2, 1986. Respecto de la 
omnipresente "cuestión ideológica", pienso que tiene razón D. Bell cuando la sitúa como un asunto ter-
minológico de índole netamente histórica, que es preciso comprender en cada uno de sus contextos. El 
primero de ellos, el de su nacimiento: "en una perspectiva cultural, la ideología es una de las dimensio-
nes de la modernidad. A lo largo de los últimos siglos (desde el XVII), el mundo occidental ha sido testi-
go de un extraordinario transtorno de conciencia. La modernidad, esa gran fuerza galvanizante, es algo 
más que la emergencia de la ciencia, la explosión de la tecnología, la idea de revolución, la entrada de 
las masas en la sociedad, aunque también sea todo eso. La modernidad es la aspiración prometeica de los 
hombres, ahora materializada, de transformar la naturaleza y de transformarse a sí mismos: hacer del 
hombre el dueño y señor del cambio y el remodelador del mundo según un plan y un objetivo conscien-
tes (...) La ideología es la interacción de cultura y política. A lo largo de los grandes cambios que hubo 
en el siglo XVIII, la ideología apareció con la disolución de los movimientos milenaristas religiosos como 
fuerzas políticas, y se convirtió en la expresión política de creencias escatológicas ('religiones de la vir-
tud' y 'religiones de la humanidad'), que expresaron esos impulsos en términos seculares. La ideología, 
por tanto, en el sentido en que he utilizado el término, trata acerca de movimientos sociales que preten-
den movilizar a los hombres para realizar esas creencias. En esta fusión de fórmulas políticas y de pasio-
nes, la ideología ofrece una fe y un conjunto de certezas morales —en el caso del marxismo, la idea de 
que la Historia será quien juzgue—, cuando los fines son utilizados para justificar medios inmorales (...) 
Hoy día, en el creciente torbellino del discurso pasional, con el término ideología se designa cualquier 
creencia a la que uno se liga por deseo de creer en algo, por dogmatismo o por frenesí: ideologías del 
Black Power, de la nueva derecha, del feminismo... La historicidad del término ha perdido su contexto, 
y solo queda —no precisamente su claridad conceptual— sino su penumbra malévola y nociva. La ideo-
logía se ha convertido en una palabra irremediablemente 'caída'. Igual que con el pecado (del ángel caí-
do, supongo). D. Bell, "La fin de I'ideologie. 25 ans aprés (II)", en Commentaire, 42 (1988), pp. 466-
473. Para las citas, pág. 467, 468 y 473. Si las interacciones entre cultura y política, en los mejores 
sentidos de estos términos, no se adecúan a "determinadas normas trascendentales" (D. Bell), resulta 
más que justificado el sentido peyorativo que cobra hoy día aquello que se entiende cuando se habla de 
ideología. 
JUAN JOSE GARCIA-NOBLEJAS 
mación moderna del saber y de la sociedad, por decirlo con palabras de Lyo-
tard, 2 7 parece estar estrechamente ligada al uso narrativo del lenguaje. 
Es Lyotard quien ha asociado explícitamente las sociedades posindustriales 
y las sociedades de la información en el seno de la polémica posmodernista. 
Aunque haya matizado sus anteriores posiciones en torno al carácter moder-
no del conocimiento por medio de narraciones, leyendas y mitos , 2 8 estos me-
dios expresivos continúan siendo entendidos como modos legitimadores del 
conocimiento y de la libertad, en el progreso cosmopolita hacia un futuro 
que siempre habría de llegar más adelante. A l parecer, la posmodernidad no 
sería ya otra cosa que la reposición del modernismo. U n a reposición hecha 
con las claves de nuevos sistemas de escritura y expresión, tanto artística, co-
mo filosófica y política, del pensamiento; pero nunca entendida como una li-
quidación o superación de los rígidos esquemas de la modernidad. Lo post-
moderno —según el nuevo impulso de Lyotard— sería volver a empezar la 
misma modernidad, con un aire emprendedor y juvenil. 
4 . 1 . Re tos práct icos audiovisuales 
N o lo ve así de sencillo Alejandro Llano. Sobre todo, cuando aprecia que 
—para la nueva sensibilidad posmoderna— la realidad viene mediada por las 
técnicas domésticas, y en especial por la televisión. Dicho con brevedad, su-
cede que a quienes han nacido con la televisión integrada en su hogar como 
si se tratara de otro electrodoméstico más, "se les ha abierto el universo mun-
do por medio de unos procedimientos técnicos cuyo funcionamiento desco-
nocen, y de los que no saben hacer un uso adecuado. Es más, no sabemos 
qué pueda significar un "uso humanamente correcto" de los medios audiovi-
suales (...) S i no queremos que el uso de los medios audiovisuales agoste 
nuestra capacidad de proyectar el futuro e impida el conocimiento de lo real, 
hemos de plantearnos muy seriamente "el desarrollo de una epistemología y 
una ética" a la altura de la sociedad electrónica". 2 9 Este doble reto, tan níti-
damente expuesto, permite situar estos medios en el auténtico lugar central 
que ocupan dentro de la encrucijada cultural de nuestros días, y proyectar so-
bre ellos algunas de las luces prácticas que aportan los criterios iconológicos, 
con objeto de iniciar un desarrollo audiovisual de la solicitada epistemología 
informativa. 
El panorama comparativo de las ideologías modernas y posmodernas, sin-
téticamente presentado por Llano en forma de tendencias divergentes, arroja 
un panorama paralelo en el que modernidad y posmodernidad quedan así ca-
2 7 Cfr. J.F. Lyotard, La condición posemodema del saber, Madrid, 1984. 
2 8 Cfr. J.F. Lyotard, La postmodemidad, explicada a los niños, Barcelona, 1987. 
2 9 A . Llano, "¿Hacia una nueva sensibilidad?", en Nuestro Tiempo, 362 (1984), pp. 108-115. Para la 
cita, p. 112. Los subrayados son míos. 
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racterizadas: racionalismo vs. emotivismo, totalizante vs. sectorial, progresis-
mo vs. conservadurismo, activismo vs. pasivismo, dogmatismo vs. escepticis-
mo, criterios cuantitativos vs. cualitativos. 3 0 C o n todo, la ambigüedad 
interna de las ideologías posmodernas —del feminismo al ecologismo—, im-
pide una clara valoración ética y epistemológica de sus principios. Puesto 
que, junto a indudables y renovadoras aportaciones concretas, sus principios 
se debaten entre un pragmatismo hedonista y un nuevo tipo de dogmatismo 
escéptico o cínico, poniendo de relieve que aún "desconfiamos de la inteli-
gencia y tenemos miedo a la l ibertad". 3 1 
El camino de salida, o la consagración social de una nueva época, pasa in-
defectiblemente por una articulación racional entre teoría y práctica, entre 
moral y cultura, saber y vida, precisamente en el contexto público de las me-
diaciones informativas. Y entre éstas, los medios audiovisuales, por su espe-
cial impacto social, ocupan un lugar preeminente. N o en vano sucede que en 
ellos se dan de modo palmario tendencias hacia el domino narrativo y espec-
tacular de lo emotivo, lo sectorial, el escepticismo conservador y la pasividad 
abrumadora ante lo cualitativo, a la hora de presentar una imagen del hom-
bre y de sus modos de habitar el mundo. 
El panorama que Alian Bloom aprecia en su "Ensayo sobre el declinar de 
la cultura occidental" resulta esclarecedor — a este respecto— en muchos de 
los extremos en los que se detiene. A s í sucede, por ejemplo, cuando aborda 
el fenómeno de la música rock, como exponente de la situación de desarraigo 
cultural (con sus manifestaciones angustiadas de histerismo o de hipocondría) 
en nuestras sociedades. Aunque pueda parecer un botón de muestra excesi-
vamente marginal o pasajero, no cabe duda de que en los video-clips que 
MTV emite las veinticuatro horas del día, se ofrece una presentación para-
digmática de todo un modo de concebir y expresar la vida en las dimensiones 
de ambigüedad antes aludidas. 3 2 Por eso quizá, cuando aún no sabemos bien 
cómo articular nuestras acciones inmanentes, nuestra actividad personal, in-
telectual y voluntaria, ante lo que nos llega desde las pantallas, parece inicial-
mente correcta la sugerencia de Llano: la "sobriedad" como actitud de con-
ciencia ante los medios audiovisuales bien puede ser el punto de partida para 
la configuración de una nueva ética pública, a la altura de la sociedad elec-
trónica de consumo. 
4 . 2 . Personas y personajes e n u n a soc iedad p o s m o d e r n a 
C o n lo dicho, queda en pie el reto del desarrollo de una nueva epistemo-
logía, que sepa dar razón del carácter mediador del cine y la televisión en el 
3 0 Ibid. 
3 1 Ibid.,p. 115. 
3 2 Cff. A . Bloom, L'âme désarmée, París, 1987. Cfr., para el caso de los video-clips y sus incidencias en 
la publicidad televisiva, "Art for ads' sake", The Economist, march 26, 1988, p. 94. 
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conocimiento de la realidad, y facilite encontrar soluciones prácticas para que 
esos medios informativos favorezcan la capacidad de proyectar un futuro a la 
altura de la dignidad humana. O lo que viene a ser igual, permita compren-
der la naturaleza comunicativa de los sistemas audiovisuales, de modo que 
—con ellos—, seamos capaces de encontrar nueva confianza en la inteligen-
cia y perdamos el miedo a la libertad. S e trata, dicho con otras palabras, de 
alumbrar alguna "cláusula de ciencia" capaz de acompañar las innegables 
cláusulas de conciencia que intervienen en la comunicación audiovisual. 
Está claro que en un reto de esta índole hay implicadas demasiadas cues-
tiones de envergadura, y que es imposible dar cuenta de ellas en estos mo-
mentos. Pero cabe señalar —al menos— un aspecto que guarda inmediata 
relación con la iconología audiovisual, según se concibe en estas páginas. Se 
trata de la condición del hombre moderno y de sus imágenes públicas, en 
cuanto se le considera como parte integrante de una "sociedad de masas" , en 
la que están directamente implicados los llamados mass media. Tal condición 
aparece a primera vista con rasgos equívocos, porque no resultan claros los 
criterios de identificación personal y social, respecto del ámbito público, ni 
tampoco el papel que desempeñan los medios informativos en la configura-
ción de éste último. 
¿Qué capacidad de representación efectiva tienen estos medios a la hora 
de dar una imagen del hombre, como persona situada en una sociedad en la 
que gravita un indefinido "espacio público" donde se entremezclan indistin-
tamente nombres de personas e instituciones, "roles" sociales, personalidades 
y funciones o cargos públicos? ¿Hay modos de comprender, a través de las 
imágenes que nos ofrecen las pantallas, la situación de quienes formamos 
parte de una "sociedad de masas"? La respuesta es afirmativa, pero exige ma-
tices. O mejor dicho, algunas aclaraciones: hay modos, en la medida en que 
nos demos cuenta de que la capacidad representativa de estos medios está 
aún por desarrollar. O lo que es igual: caben numerosas innovaciones, en la 
medida en que se dejen de lado algunos de los esquemas cientifistas decimo-
nónicos que aún rigen en los mass media. U n o de ellos, precisamente, el de 
las ideologías que mantienen la sacralidad de los "hechos" , la objetividad me-
ramente técnica de la información, y con esto, la confusión sofística —fácil 
lugar para el logro de éxitos comerciales o ideológicos— entre las personas y 
sus representaciones públicas. 
La sociabilidad humana, entre otras cosas, no es precisamente un "he-
cho" , puesto que se trata de algo estrictamente peculiar de la naturaleza del 
hombre. La sociedad es natural. De ahí que las distintas sociedades concre-
tas, fruto del obrar y del hacer humanos racionales, resulten ser configuracio-
nes culturales, y no arbitrarias, puesto que tiene su raíz en la libertad. En otro 
caso, no se trataría propiamente de sociedades. Los medios informativos, al 
representar la vida social, han de superar las numerosas fuentes de arbitrarie-
dades que les han constituido, para lograr ser formas culturales libres, efecti-
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vamente relevantes para la vida humana. Y para eso, para salvar el escollo de 
la superficialidad ideológica, es preciso respetar la naturaleza de la persona en 
todas sus dimensiones, al presentar públicamente objetivaciones de su vivir, 
que siempre serán incompletas. Ante la "objetividad" mecanicista que arras-
tran las tradiciones periodísticas, lo menos que cabe decir es que, puestos a 
hablar de objetividad, es preciso hacerlo en términos prudenciales, prácticos. 
Los criterios técnicos no dan de sí, a estos efectos: las imágenes que nos ofre-
cen hoy día los mass media no pasan de ser —con excesiva y sospechosa in-
sistencia— burdos remedos animalescos de la vida humana. 
Cuando, por ejemplo, Hannah Arendt se refiere a la "fragilidad temporal 
de los asuntos humanos" , necesitada de la acción .narrativa de los poetas co-
mo modo clásico de cooperar en la constitución del ámbito público de la ciu-
dad, al modo de una "memoria organizada capaz de mantener presente lo 
memorable"; cuando Alasdair Maclntyre propone la noción de "personajes" 
como "papeles sociales que proporcionan criterios morales a una cultura", 
distintos de las personas y de los mismos "roles" institucionales; o cuando 
Martínez Doral aboga en favor del "hombremasa" en términos de solidari-
dad , 3 3 estamos asistiendo al planteamiento de una concepción renovada de 
criterios para la representación pública de la vida social. 
Sin entrar aquí en el detalle de las luminosas sugerencias que proponen es-
tos autores, cabe decir que hay todo un mundo abierto, más allá de los mol-
des heroicos románticos, del emotivismo y esteticismo ilustrados, de los per-
sonajes geniales egregios (insolidarios en su segregación), para la 
configuración del ámbito público en una sociedad posmoderna. Es claro que 
las dimensiones de la persona, en cuanto indefinidamente abierta por su radi-
cación en la libertad, son inabarcables, inobjetivables, inaccesibles en su inti-
midad. La vida en sociedad no es objetivable: no podemos "echárnosla ante 
los ojos" al modo en que —por ejemplo— contemplamos los planos de un 
edificio a construir. Sin embargo, cabe la objetividad en el tratamiento públi-
co de personalidades concretas, en el seno de una cultura y sociedad concre-
ta: porque los "personajes" de que habla Maclntyre son constituidos "desde 
fuera", precisamente como medios públicos culturales empleados por las per-
sonas para entenderse y valorarse a sí mismas y entre sí, en términos de acti-
tudes, pretensiones o actividades referidas a valores morales. A diferencia de 
la distancia (cínica, escéptica) que puede haber entre una persona y el papel 
institucional que representa en la sociedad, los criterios morales que constitu-
yen a los personajes, o bien responden a razones últimas personales (cada 
persona tiene razón de fin: los hombres asumimos y nos damos libre y racio-
3 3 Cfr. H. Arendt, Condition de l'homme moderne, París, 1983; A . Maclntyre, Tras la virtud, Barcelo-
na, 1987; y J.M. Martínez Doral, "Sobre algunos aspectos no desdeñables de la comunicación de masas", 
en Filosofía de ¡a comunicación, cit., pp. 167-174. 
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nalmente finalidad, telos, e inventamos los medios para lograrla), o bien se 
instalan en ficciones ideológicas pseudomorales (entre la arbitrariedad indivi-
dualista y el control de los fines por parte de una burocracia irracional, que a 
fin de cuentas coinciden: el individualismo burocrático no deja de ser un pa-
radigma de la superficialidad moderna). Los fundamentos filosóficos, éticos, 
jurídicos, históricos y políticos de este particular, en cuanto tiene relación di-
recta con los radicales humanos de la sociabilidad, pueden encontrarse en 
otros lugares. 3 4 Considerarlos aquí nos alejaría de la cuestión iconológica. 
La configuración de los personajes, tal como los sitúa Maclntyre, está en 
manos de las personas. Martínez Doral, por su parte, mantiene que una so-
ciedad de masas cabe ser entendida en términos de "muchedumbres solida-
rias", como ámbitos en los que caben conquistas internas de índole habitual 
moral e intelectual, tanto colectivas como personales. Las personas corrien-
tes, que indudablemente estamos lejos de poseer las especiales condiciones de 
genialidad o heroicidad con que se valoran las personalidades públicas del ti-
po de los egregios románticos, disponemos, sin embargo, de recursos más que 
suficientes como para lograr que las colectividades sean propiamente huma-
nas, haciéndolas cada vez "más solidarias dentro de sí y entre sí, y más gene-
radoras de libertad y de verdad para las personas que forman parte de 
el las" . 3 5 
Ahora bien, siendo ésta la condición humana, sucede que en el ámbito 
público de las sociedades faltan personajes que representen estos recursos, ac-
titudes y aspiraciones personales. Faltan códigos simbólicos y alegóricos que 
ofrezcan patrones de comportamiento que supongan y permitan reconocer 
tales conquistas solidarias de índole habitual, lejos de los estereotipos ilustra-
dos que nos brindan las ideologías modernas. Hay —si puede hablarse así— 
un retraso en el avance histórico de la dimensión práctica de los personajes, 
anclados en formas holísticas terminales o en logros individualistas de bienes 
puramente externos. El reconocimiento social de logros de bienes internos, 
tales como la justicia, la honestidad, el valor o la veracidad, en los que cabe 
la excelencia solidaria (sin competitividad: el que haya ganadores no implica 
que haya perdedores), necesita de nuevos patrones públicos, acordes con esta 
sensibilidad personal. 
3 4 Cfr., p.e., J. Choza, Antropologías positivas y antropología filosófica, Estella, 1985, especialmente 
pp. 194-211; del mismo autor, "Etica y política: un enfoque antropológico", en A. Llano (ed.), Etica y 
Política en la Sociedad democrática, Madrid, 1981, pp. 17-74. Véanse también los textos citados de H. 
Arendt y A. Maclntyre. De este último se ha tomado la noción de "personaje", según figura en el capítu-
lo "Emotivismo: contenido social y contexto social", op. cit., pp. 40-55 y passim. Los trabajos de J .M. 
Desantes y C. Soria se centran en el estudio del "ethos" social desde una perspectiva informativa ético-
jurídica. Puede resultar de interés el extracto del coloquio entre E. Banfield, A. Bloom y Ch. Murray, 
"The pursuit of happiness: them and now", publicado en Public Opinión, may/june 1988, pp. 41-44; 
también, el ensayo de D. Bell, "La fin de I'ideologie. 25 ans aprés", prólogo de la reedición de su famoso 
libro, de 1960, en Coméntate, 41 (1988), pp. 63-76, y 42 (1988), pp. 466-473, ya citado, 
gunos aspectos no desdeñables...", cír., p. 174. Los subrayados son míos. 
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Se precisan nuevos personajes que pongan de manifiesto estas dimensio-
nes prácticas, lejos de los simulacros heredados, que hoy día resultan irrele-
vantes como punto de referencia para el vivir humano, en su arbitrariedad 
meramente técnica. Y también, en la arbitrariedad política moderna. Pues, 
como recuerda Hannah Arendt, la búsqueda de inmortalidad terrestre para 
la humanidad —que culmina en la filosofía hegeliana de la historia— ya no 
es argumento capaz de mantener en pie una comunidad política, cuando 
quedan abiertos horizontes intelectuales y vitales de eternidad, aquellos que 
hacen plenamente reales el poder humano de prometer y —sobre todo— de 
perdonar. Y si es posible que haya perdón en política —cuando el Estado no 
es la última instancia de poder— se debe a que la dignidad y libertad humana 
no consiste sólo en la que nosotros nos damos, sino en la que todos hemos 
recibido al nacer. 3 6 S i , por tanto, la persona y la sociedad no son ni se pue-
den reducir a meros "problemas", técnica y políticamente solucionables, tam-
poco lo pueden ser los personajes que encarnan sus representaciones públi-
cas. La cuestión práctica está en configurar creativamente esos nuevos 
personajes, de modo que respondan a las exigencias de una relativa inmorta-
lidad pública terrestre, precisamente porque las personas disponemos de la 
perspectiva que brinda un horizonte de vida eterna, un fin que nos sobrepasa 
a nosotros mismos, desde donde es posible llevar a cabo una configuración 
pública creativa, realmente trascendental. 
La sociedad de la información en que vivimos, asumiendo la crisis de la 
modernidad, actualiza en las realizaciones institucionales de su cultura —hoy 
predominantemente audiovisual— el asunto propio de la iconología. Es de-
cir, examina y objetiva —hasta donde es posible— por medio de la narración 
de acciones dramáticas (con claves noticiosas, sean periodísticas o ficticias), 
los hábitos, básicamente inconscientes, que constituyen la sustancia perdura-
ble de la vida humana. La iconología está de este modo atenta a lo que el 
hombre lucra de más duradero en el desempeño de lo que Arendt llama "vita 
5 6 Cfr. H. Arendt, op. cit, especialmente el capítulo VI, "La vita activa et I'age moderne", pp. 315-
404. En el modo de referir lo escrito por Arendt, la indecible experiencia filosófica de eternidad que na-
ce con Sócrates, Platón y Aristóteles en términos de theoria, muy superior a cualquier inmortalidad en el 
ámbito público de la polis, o en el de los dioses antropomorfos del Olimpo, queda implícita la oscura re-
ferencia metafísica aristotélica al ámbito sobrenatural ("sería absurdo considerar la política o la prudencia 
como lo más excelente, si el hombre no es lo mejor del cosmos", Eth. Nic. VI, 1141 a 20-22). El dios de 
los filósofos no es, desde luego, el mismo Dios personal del que tenemos noticia con la Revelación cris-
tiana. En el texto de Arendt queda igualmente patente una cierta indefinición entre la "vita activa" y la 
"vita contemplativa", en la trayectoria de la misma Etica a Nicómaccr. "pero no hemos de tener, como 
algunos aconsejan, pensamientos humanos, puesto que somos hombres, ni mortales puesto que somos 
mortales; sino en la medida de lo posible, inmortalizarnos y hacer todo lo que está a nuestro alcance para 
vivir de acuerdo con lo más excelente que hay en nosotros" (1177 b 13 - 1178 a 2). Una vida tal, "con-
forme al Nous", es la que se ha de entender en términos de hábitos, tal como la expone L. Polo a lo lar-
go de su Curso de teoría del conocimiento, vol. 3 (Pamplona, 1988), cuando puede hablarse de theoria 
como "la praxis más alta", de modo que no hay incompatibilidad —todo lo contrario— entre acción y 
contemplación. 
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activa" (las labores de supervivencia, el obrar creativo, y la acción política), 
tanto como en lo que denomina "vita contemplativa" intelectual. Y eso no es 
otra cosa que el conjunto de los hábitos dianoéticos o intelectuales, junto a 
los éticos o morales, con su peculiar e inesquivable solidaridad interna. La 
iconología se ocupa, con ellos, de la entera vida del espíritu humano, con sus 
manifestaciones sensibles, incluyendo de una u otra forma aquellos valores de 
la conciencia vital que tienen que ver directamente con la relación personal 
de origen, radicalidad o religión. Algo que en el seno de la cultura occidental 
se entiende más como respuesta humana libremente vivida respecto de una 
iniciativa divina, en forma de hábitos sobrenaturales, que como iniciativa 
personal o social respecto de un absoluto impersonal abstracto. 
S i la "sociedad de la información" n o es capaz de incluir entre sus premi-
sas iconológicas una visión que abarque satisfactoriamente estas dimensiones 
radicales de la persona, es bien posible que, siendo técnica y políticamente 
postindustrial, se estanque y no llegue a resolver las dificultades prácticas cul-
turalmente instituidas en la sociedad moderna ilustrada. U n o de los modos 
con que contamos para apreciar un progreso o una estabilización histórica, 
en este sentido, consiste en prestar atención a los rasgos que caracterizan a 
los personajes que nos ofrecen los medios informativos. 
5 . M o d e l o s culturales y pa t rones iconológicos 
N o cabe tratar aquí directamente de asuntos estudiados y debatidos por 
expertos en teoría política de la comunicación, en sociología y opinión públi-
ca, acerca del carácter funcional de los medios informativos en el seno de la 
sociedad. Las cuestiones implicadas en los efectos de la agenda setting func-
don, la "tematización" o el knowledge gap, por ejemplo, se insertan en el es-
tudio de la "normatividad" de las relaciones sociales. U n campo de trabajo 
que está ligado al estudio de las modalidades comunicativas "desnormalizan-
tes" y "reetizantes", en la medida en que piden una nueva definición explíci-
ta de "normalidad". 3 7 Pero todas esas cuestiones se abordan con categorías 
científicas diversas de las aquí utilizadas. Es evidente que, con los temas le-
vantados en el presente trabajo, aparecerán tales asuntos. Pero el criterio 
epistemológico aquí adoptado —próximo a la gnoseología y a la filosofía 
práctica— no tiene las dimensiones empíricas propias de las ciencias sociales. 
Por esto se advierte que lo que sigue no está dicho en el referido contexto 
funcional de "normalidad" histórica y sociológica, aunque así lo pueda pare-
cer en algunos casos. 
3 7 Cfr., p.e., P. Donati, Inttoduzione alia Sociología Relazionale, Milán,1986; E. Saperas, ¿o s efectos 
cognítivos de la comunicación de masas, Barcelona, 1987; y P. Donati y A . Lucas, "La política social en 
el Estado de Bienestar: el desafio de los sistemas complejos", Revista Española de Investigaciones Socio-
lógicas, 37 (1987), pp. 57-68. 
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La iconología, como vimos, trata acerca de la representación artística an-
tropomorfa de hábitos, sentimientos y costumbres, que serán culturales en la 
medida en que resulten vigentes en una sociedad determinada. Y esos asun-
tos, entendidos como valores, presentan un marcado cariz moral, en la medi-
da en que responden a nociones especulativas absolutas, es decir, desligadas 
de concreciones históricas. N o es necesario recurrir al siglo XVI y observar 
con una sonrisa displicente la Iconología de Cesare Ripa, con su lista alfabé-
tica de personificaciones y atributos alegóricos —metáforas ilustradas— para 
conceptos predominantemente morales, 3 8 con la intención de consagrar el 
historicismo y relativismo cultural. Es cierto que los clásicos de la iconología 
resultan a veces divertidos en su ingenuidad. También es cierto que las cultu-
ras concretas son efectivamente relativas, pero de ahí no se puede colegir que 
lo sean de modo absoluto. El relativismo absoluto no deja de ser un hierro de 
madera. Está claro que no existe ningún diccionario autorizado para la signi-
ficación de las cosas, en tanto que distintas de las palabras, pues una misma 
cosa puede tener simultáneamente muchas semejanzas con otras, con lo que 
los significados pueden resultar en ocasiones ambiguos. Lo mismo que —en 
otra medida— sucede con las imágenes gráficas y audiovisuales. De ahí que 
haya un lugar científico para el estudio de la creatividad cultural. 
5 . 1 . Crea t iv idad e ident idades culturales 
El interés teórico-práctico de la iconología, distinto en esto de las ciencias 
sociales antes mencionadas, se centra en esa creatividad capaz de establecer 
patrones o modelos —sean las técnicas utilizadas plásticas, literarias o audio-
visuales— para las personas que viven en el seno de una determinada socie-
dad. C o n la propiedad de todo patrón, que es servir de punto de referencia 
objetivo, de guía para los miembros de una sociedad a la hora de compren-
derse y establecer los rasgos prácticos, culturales, de su propia identidad. En 
este sentido cabe entender a Ashley Montagu, cuando afirma que "los hom-
bres y las sociedades se han hecho de acuerdo con la imagen que tenían de sí 
mismos, y han cambiado conforme a la nueva imagen por ellos mismos desa-
rrollada". 3 9 
El término "imagen", así empleado, tiene el pleno sentido que cabe adju-
dicarle desde la iconología, implicando relación a valores absolutos, bien al 
modo alegórico o con carácter simbólico, o bien con una combinación de 
ambos, como luego veremos. Pero hay que advertir de inmediato que la no-
ción de unos valores absolutos sólo es posible en el marco de tradiciones cui-
3 8 Véase la reciente edición española del tratado de Cesare Ripa, Iconología, 2 vols., Madrid, 1987. Cfr. 
E.H. Gombrich, Imágenes simbólicas, cit., 23-24. 
3 9 A . Montagu, La naturaleza de la agresividad humana, Madrid, 1983, p. 235. 
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aírales concretas. "Los valores morales —dice Jorge Vicente— no son abso-
lutamente inmanentes a las culturas, como ha afirmado falsamente el 
relativismo cultural, porque cualquier cultura puede juzgarse desde los valo-
res de la libertad, la salud o la dignidad humana, pero sólo rigen socialmente 
en cuanto que se realizan en culturas concretas, que sí son relativas (...) Las 
tradiciones culturales vehiculan los valores morales, del mismo modo que el 
lenguaje no sólo expresa el pensamiento, sino que lo cont iene" . 4 0 De ahí 
que, hablando en términos generales, pueda entenderse la cultura con Eliot 
—estrechamente asociada a la noción de opinión pública— cuando afirma 
que consiste en aquello que hace de la vida algo que merece la pena ser vivi-
do. 
En este sentido, y ya lejos de Cesare Ripa y de las postrimerías del siglo 
XVI, no deja de ser sintomática la publicación en nuestros días de artículos 
como el firmado por Walter Shaphiro en Time, 4 1 uno entre tantos otros del 
mismo tipo, cada vez más frecuente en publicaciones de muy distintos hori-
zontes ideológicos. En ese artículo se habla de la hipocresía, la traición y la 
avaricia que "inquietan el alma de la nación norteamericana". Y se menciona 
a personalidades públicas como Oliver North, Robert MacFarlane, Michael 
Deaver, Ivan Boeski, Gary Hart, Clayton Lonetree, Jim y Tammy Bakker, 
Edwin Méese, y también Ronald Reagan, puestos en relación directa con 
aquellos contravalores, y otros más, como deshonor, adulterio, ambición in-
moderada, por no mencionar la mentira y el engaño. C o n las alusiones direc-
tas a esas personalidades públicas, que hoy tienen esos nombres y apellidos 
concretos, y que quizá mañana —olvidados éstos— tendrán otros nuevos, 
quedan implicadas buena parte de las instituciones de aquella nación: el ejér-
cito, los televangelistas protestanes, los agentes de Wall Street, el gobierno, 
etc. 
4 0 Cfr. "El papel de la estética en la ética" (Anuario Filosófico, 1987, en prensa). Pág. 14 del manuscri-
to. 
4 1 W. Shapiro, "What's Wrong. Hypocrisys, betrayal and greed unsettle the nation's soul", Time, may 
25, 1987, pp. 28-31. Cfr. también, en este mismo contexto, J.P. Joulin, "Etats-Unis: les medias ont 
mauvaise presse" y J.F. Revel, "Menteurs et censeurs: á travers", Le Point, 18-V-87, pp. 41-43; Th. 
Griffith, "Sex, Privacy and Journalism", Time, june 8, 1987, p. 37; L.I. Barret, "Rethinking the Fair Ga-
me Rules", en Time, nov. 30, 1987, pp. 30-31; W. Shapiro, "The Character Issue: Enough Already", en 
Tiine, dec. 7, 1987, pp. 42-43. Con ocasión del testimonio de Oliver North ante la Comisión del Con-
greso que investigaba el "Irangate", es interesante recordar que —al ser televisado— los espectadores re-
cibieron un impacto emocional muy poco acorde con la sustancia del asunto juzgado. Cfr. al respecto, 
por ejemplo, el análisis de M. McLoughlin y otros, "Television's blinding power", en U.S.News & 
World Report, july 27 (1987), pp. 18-21, donde se advierte cómo la televisión es capaz de alterar las ac-
titudes públicas y afectar, circunstancialmente, pero por completo, al planteamiento de todo un panora-
ma político, de modo bien distinto a lo que sucedió con los medios impresos. Las cuestiones propias de la 
iconología informativa (impresa y audiovisual) pueden parecer banales o inconsistentes si se consideran 
superficialmente en abstracto, como mero asunto de erudición académica, pero —como se comprueba— 
salen con facilidad a la luz todas sus dimensiones teóricas y sus implicaciones prácticas en cuanto se con-
fronta con realidades efectivas. 
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Pero el interés del caso no está sólo en esas directas y sintomáticas perso-
nificaciones públicas, calificadas como virtudes y vicios, presentes en la vida 
de una sociedad concreta. También es digno de ser tenido en cuenta que, 
con esto, se advierte públicamente que queda puesta en juego "el alma de la 
nación". Algo que quizá se dice sin dar mayor importancia a la expresión, 
pues se trata de una frase hecha, al uso en el lenguaje ordinario, que incons-
cientemente viene a mano en situaciones como ésta. Sin embargo, el caso 
anecdótico resulta muy clarificador para hablar de los patrones culturales que 
moldean las sociedades de la información. 
En efecto, cabe recordar que aquello que Dilthey concibe al hablar del "es-
píritu objetivo", y lo que Aristóteles entiende como "hábitos" (cualidades di-
fícilmente mudables propias del vivir y del habitar humano en el mundo), 
son "formas" o patrones peculiares, que pueden ser parcialmente objetivados, 
institucionalizados y entendidos como cultura, hasta el punto de que lo atri-
buido por Walter Saphiro al "alma norteamericana" no resulte ridículo o ex-
traño. 
En términos científicos, sabemos que el alma o psique es el tipo de forma o 
"patrón" propio de los seres vivos, según sus géneros y especies. También sa-
bemos que hablar sin más del "a lma" de una nación y de su inquietud, es un 
recurso metafórico, pues una nación no es ciertamente un ser vivo. Pero to-
mando pie en este ejemplo ocasional, se puede abreviar la exposición de lo 
entendido como "modelos culturales" y como "patrones iconológicos" que 
sirven de referencia para que las personas establezcan su identidad en claves 
de "normalidad", a la vez sociológica (como ciudadanos) y ontológica (como 
personas). Es decir, conozcan lo que se presenta públicamente como "lo nor-
mal" y "lo habitual" para la dignidad de una persona y, con ello, decidan vi-
vir en el seno de su situación histórica concreta, de una u otra manera. 
Ya se ha aludido a las vacilaciones contemporáneas en torno a la noción 
de información. Pero conviene tener en cuenta que no se trata de un fenó-
meno estrictamente moderno, pues tiene unos antecedentes nada desdeña-
bles en la misma historia del pensamiento occidental. La filosofía antigua y 
medieval utiliza habitualmente el término "forma" para designar la esencia de 
algo, siendo el correlato de su definición. Tales cuestiones quedan oscureci-
das en la filosofía moderna y contemporánea, reapareciendo de nuevo como 
asunto del máximo interés con la psicología de la gestalt alemana, y con los 
patterns anglosajones. 
De ahí que la iconología, junto a las recientes teorías de "formas", "mode-
los" o "patrones" tengan especial relevancia para el estudio de la informa-
ción, en la medida en que se considere con un mínimo de detenimiento el 
objeto inicial propio de esas disciplinas emparentadas con la antropología y la 
psicología filosóficas. Es decir, el estudio de la estructura y las funciones pe-
culiares de la psique de los seres vivos, así como el análisis de las abstraccio-
nes metafóricas que designan conjuntos más o menos autorregulados que 
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—carentes de vida en la estricta acepción del término— presentan estructu-
ras y, sobre todo, funciones semejantes a las de los seres vivos. 
C o n tales premisas, cabe entender que se hable del "espíritu de una épo-
ca" o del "alma de un pueblo" como de algo susceptible de ser conocido y 
expresado en los medios informativos. Aunque haya que precisar que no po-
cas veces se utiliza —quizá inocentemente— una terminología equívoca y 
gnóstica, heredada del idealismo romántico, que plantea cómo existente un 
"Absoluto" inmanente a su mismo proceso de realización histórica. Algo así 
como si hubiera una "vida de la totalidad", englobante y superadora de cada 
uno de sus momentos. Una especie de sopa o nebulosa cósmica, supuesta-
mente viva, en la que un buen día nos desvaneceríamos junto a las demás 
cosas, y en la que se confunden lo finito y lo infinito, Dios y el mundo, el ser 
y el pensar... C o m o decía Schelling aludiendo a Hegel, su Absoluto se parece 
más a "una especie de noche en la que todos los gatos son pardos" , que a 
cualquier otra cosa. Se trata de un equívoco que deja de ser meramente ter-
minológico o teórico, cuando incide en la vida práctica de las personas y de 
los pueblos con los resultados catastróficos de barbarie como los que nos ha 
brindado nuestro siglo XX. 
A fin de cuentas, el nacionalismo cultural romántico, con su Volksgeist o 
"espíritu del pueblo", actualizado en nuestra época reciente por la Unesco y 
sus políticas de "identidad cultural", sigue presente con sus mismas premisas. 
Alain Finkielkraut 4 2 ha hecho una dura y certera crítica de tales realidades, 
mostrando la vocación totalitaria que encierra la "ideología de la descoloniza-
ción", ante la que sucumbe el pensamiento crítico en el seno de los pueblos, 
en aras de su identidad nacional. Pero esa cuestión no se resuelve, desgracia-
damente, con el relativismo cultural que preconiza Finkielkraut, de claro sig-
no dieciochesco, que llevaría a otro modo de renovar los supuestos historicis-
tas de la Ilustración. 
N o está de más recordar, por tanto, algunas precisiones en torno a la cues-
tión del espíritu humano y sus virtualidades, de modo que su extensión meta-
fórica tenga sentido real en el contexto informativo, al hablar del "alma de 
una nación", por continuar con el ejemplo tomado. U n ejemplo que ya no 
presenta el carácter inocentemente ocasional con que lo habíamos abordado. 
5 . 2 . L a incorporac ión cultural 
Si la diferencia específica de la naturaleza humana se expresa diciendo que 
se trata de un animal "racional", esta racionalidad se refiere, no a capacida-
des de primer nivel, es decir, capacidades para realizar ciertos actos, cosa que 
Cff. A. Finkielkraut, La derrota del pensamiento, Barcelona, 1987. 
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compartimos con los animales irracionales, sino a una "capacidad de adquirir 
capacidades", como dice Peter Geach. Algo que nos hace distintos de los 
irracionales, al propiciar que nos dotemos de una segunda naturaleza, de ca-
rácter habitual, según las decisiones y elecciones que libremente tomamos 
respecto de los fines que nos proponemos; de tal modo que, al ser voluntario 
el desarrollo de esta naturaleza habitual, "hace de la virtud algo digno de elo-
g io " . 4 3 
Este es el sentido propio de lo que Aristóteles denomina con el término 
"praxis", y que con Leonardo Polo puede entenderse como operaciones li-
bres "autoperfectivas". Y si bien es cierto que cada hombre posee naturaleza 
intelectual por sí solo, no resulta menos cierto que el hombre desarrolla mal 
esta naturaleza y es incapaz de naturaleza ética, sin contar con los demás, sin 
el diálogo con los semejantes. Esto es de tal modo radical que, por ejemplo, 
cabe decir —con Millán Puelles— que la expresión "justicia social" significa 
exactamente lo mismo que "justicia", porque ésta " e s " social. 
Pues bien, la actualización de esta capacidad que nace con nosotros de ad-
quirir capacidades de segundo nivel, habitual, corre inicialmente a cargo de 
la vida en aquellos ámbitos en los que tiene lugar la integración social prima-
ria. 4 4 . Es en el seno de la familia, la escuela, etc., donde se aprende, por 
ejemplo, a vivir la justicia como auténtico interés práctico por la felicidad del 
otro. S o n esos los ámbitos en donde aparecen relaciones con el mundo físico 
y con los semejantes, formas de vida y expresiones lingüísticas, configuracio-
nes que permiten captar y reconocer significados, patrones o modelos que 
—al ser vitalmente integrados con sucesivas repeticiones de actos— van dan-
do forma a la naturaleza ética de las personas. Lo mismo sucede con la natu-
raleza dianoética, es decir —entre otras cosas— con las capacidades científi-
cas y técnicas de las personas. 
La novedad que puede apreciarse en nuestra sociedad de la información, a 
estos efectos, reside en el papel que los medios informativos —y en especial 
la televisión, por su privilegiada posición doméstica— desempeñan como ins-
trumentos de socialización primaria. Las formas de vida que presentan, mu-
chas veces encubren cuidadosamente su carácter de artificio cultural argu-
mentativo (ideológico, comercial, etc.) al ofrecer objetivaciones 
necesariamente parciales de la imagen del hombre y su habitar en el mundo. 
Y aunque lo explicitaran con claridad, sucede que esas imágenes tienden a 
ser comprendidas e integradas por los espectadores —en mayor o menor me-
dida, según los casos— en claves directas de valores personales "normales" e 
incluso ontológicamente "naturales". 
4 3 Cfr. Aristóteles, Etica a Nícómaco, 1103 a 10. Un estudio actualizado de las implicaciones prácticas 
de este planteamiento clásico es el de C. Llano Cifuentes, Las formas actuales de la libertad, México, 
1983. Véase también, por ejemplo, ] . García López, El sistema de las virtudes humanas, México, 1986. 
4 4 Cfr. J. Choza, "Unidad y diversidad del hombre", en Revista Española de Pedagogía, 158 (1985), pp. 
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El universo mundo y las formas de vida vienen artificialmente mediadas, 
sin que el carácter de esa mediación sea comprendido como algo diverso de 
la vida ordinaria y del mundo natural. Y vistas ahí las formas de vida y sus 
expresiones lingüísticas, van apareciendo las reglas o normas según las cuales 
se sabe en un momento determinado "guardar las formas", y se aprende tam-
bién lo que es "vivir de una forma digna". Aunque una cosa es saber o haber 
visto lo que es o se presenta como buena o mala vida, y otra distinta actuar o 
vivir de un modo mejor o peor. De por medio están la conciencia personal y 
las decisiones que con ella se tomen, ciertamente. 
Pero el carácter ejemplar del cine y la televisión, como instrumentos pecu-
liares de socialización primaria, capaces de proporcionar una weltanschauung 
aparentemente lista para ser incorporada sin esfuerzo a la vida —como un 
prét-á-porter que incide directamente en la formación de las conciencias— 
no puede ser pasado por alto. De otro modo, no se entendería el interés que 
todas las instituciones manifiestan por los medios informativos y la preocupa-
ción creciente ante unos medios audiovisuales que —por su incidencia prác-
tica en la socialización primaria de las personas— parecen en ocasiones au-
ténticas escuelas de analfabetos ilustrados. C o n estos medios, en efecto, 
parece quedar indefinidamente abierto el período de socialización primaria, 
algo que —sin ellos— solía ocupar la etapa vital que media entre la infancia 
y la adolescencia. El desarraigo cultural que evidencian nuestras sociedades, 
en muchos aspectos, no es ajeno al fenómeno. Porque la weltanschauung 
ofrecida como modelo formal de la vida del hombre en el mundo, carece de 
unidad estable explícita, y se presenta como un caleidoscopio combinatorio 
definitivamente provisional. 
5 .2 .1 . Formas y modelos naturales 
En todo caso, lo que está directamente en juego con la creatividad cultural 
y la vigencia de los modelos de vida que con ella aparecen en los medios in-
formativos, es la cuestión iconológica de los patrones, formas 4 5 o configura-
ciones. Algo que, a la vista de lo que se acaba de señalar, puede ser entendi-
do de dos modos: como referido a la naturaleza, o como propio de un 
artificio. U n a cosa son las formas en la vida vivida, y otra distinta las formas 
que pueden se vistas, como sus representaciones, en los medios informativos. 
La iconología clásica dice que hay una relación directa entre ambos sistemas 
4 5 Para las especificaciones de "forma" como "presencia o aspecto tras lo que se oculta el fondo", es de-
cir, fenómeno o apariencia, y también como "determinación" que establece límites, y como "diferencia" 
que la presencia y determinación configuran respecto del resto de lo real, véase J. de Garay, Los sentidos 
de la forma en Aristóteles, Pamplona, 1987. 
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de patrones. Lo que no dice con claridad es si se trata de sistemas inmanen-
tes a cada una de las culturas, algo históricamente convencional, de índole 
política y sociológica, o bien tiene un calado más radical. C o n lo hasta aquí 
expuesto, puede quedar entendido que la iconología se inclina por esto últi-
mo. Pero como hay que dar razón de lo que se propone, es preciso acudir al 
punto de inflexión entre las formas naturales y las artificiales. 
Si la cuestión de las formas se sitúa en el ámbito de la naturaleza, nos en-
contramos con que las de los seres inertes (desde las piedras hasta el cosmos 
galáctico), se diferencian de las de los seres vivos en que no constituyen siste-
mas homeostáticos, capaces de poner desde sí mismos su propia estabilidad. 
Por mucho que se alarguen las metáforas, parece claro que hay cosas, como 
las piedras, que no autorregulan.nada de su ser por sí mismas. N o tienen vi-
da, son seres inertes, sin alma. 
Entre los seres vivos, la naturaleza específica del animal "racional", como 
ser dotado de forma o logos espiritual, ya caracterizada en páginas anteriores 
como capaz de adquirir capacidades, puede ser vista también de otro modo. 
El hombre es capaz, de acuerdo con su psique, alma o forma peculiar, de for-
malizar materia, como también lo son los vegetales y animales irracionales, 
según sus formas peculiares: eso es lo que sucede, por ejemplo, con la nutri-
ción, en cuanto que es una actividad que constituye una autorregulación del 
organismo de todo ser corpóreo vivo. Pero, además, el hombre es capaz de 
formalizar las formas de todo lo existente (esto es el conocimiento intelec-
tual), haciéndolo de algún modo vida suya, pero sin abolir el ser físico que las 
cosas tienen en la materia. En este sentido es ilustrativo recordar unas pala-
bras de E.M. Forster, con las que Jacinto Choza abre un libro de antropolo-
gía: "los libros están hechos para ser leídos (lo cual es enojoso, pues lleva mu-
cho tiempo); es el único modo de saber lo que contienen. Algunas tribus 
salvajes los comen, pero en Occidente la lectura es la única técnica de asimi-
lación conocida" . 4 6 
La psique humana es una forma o patrón peculiar que permite, al conocer, 
realizar procesos reversibles en el plano intencional (imaginativo, ficticio, in-
telectual), de tal modo que —por ejemplo— es capaz de plantear y plantear-
se problemas, y resolverlos, sin necesidad de actuar directamente formalizan-
do materia física. 
Este particular, por decirlo con las categorías de Karl Popper, que disipan 
un posible fisicalismo identificador de las experiencias mentales con procesos 
cerebrales, coincide con lo propio del Mundo 3, en el que el pensamiento y 
lenguaje humanos gozan de una autonomía, objetividad y reflexividad insos-
pechadas. En especial, si se comparan con los contenidos del Mundo 1 (físi-
4 6 Cír. J. Choza, Antropólogos positivas y antropología filosófica, Estella, 1985, entre otros escritos de 
este autor. Sigo en este punto su planteamiento de las relaciones entre psique y cibernética. Para la cita, 
P.7 . 
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co, distendido espacio-temporalmente) y los del Mundo 2 (conciencia sensi-
ble). Y la realidad y contenidos propios del primero no pueden ser puestas en 
tela de juicio, en cuanto que se observan sus interacciones con los Mundos 1 
y 2, en casos tan elementales como los propuestos por Popper. 4 7 
Sin entrar en pormenores técnicos, cabe decir que la forma o psique de los 
seres vivos constituye su principio fijo de comportamiento. La expresividad 
de un pensador como Millán Puelles, permite establecer un atajo intelectual 
para situar en el hombre la cuestión de la libertad. Observa Millán que el 
"principio fijo" de comportamiento, propio de toda naturaleza, no es lo mis-
mo que un principio de "comportamiento fijo". La autonomía o libertad pro-
pia de la naturaleza humana no es ni la espontaneidad instintiva del animal, 
ni tampoco la absoluta libertad divina ("sólo entre los dioses y las bestias el 
hombre filosofa", sentenciaron los antiguos). La libertad humana es la propia 
de su naturaleza racional, material y espiritual al tiempo, y consituye —como 
principio fijo de comportamiento— un presupuesto insoslayable para el ejer-
cicio de su inteligencia y voluntad. De otro modo no cabe hablar en sentido 
estricto de acciones humanas, al tiempo autoperfectivas y perfeccionadoras 
del mundo, y con ello, dignas de elogio o de vituperio. Acciones que, ya sean 
funcionalmente teóricas, como la ciencia, o prácticas, como la política, o téc-
nicas, como la metalurgia, se definen como hábitos —intrínsecamente vincu-
lados con la libertad en cuanto expresan autodisposición—, que configuran 
la cultura según en saber, el obrar y el hacer humanos. Esto es lo que puede 
decirse, en muy pocas palabras, acerca del patrón específico humano, forma 
o modelo peculiar de la naturaleza de cada uno de los hombres. 
5 . 2 . 2 . Patrones artificiales 
Si ahora consideramos la cuestión de los patrones en términos, no de na-
turaleza, sino de configuración de artificios, las cosas cambian mucho, y es 
preciso hablar de cibernética. Esta noción, planteada por N . Wiener para el 
estudio de la autorregulación (feed-back o retroalimentación) de máquinas, 
incluye aspectos que resultan indiscernibles de lo que sucede en los seres vi-
vos, y quizá por eso ejerce cierta fascinación en nuestra cultura, tanto por lo 
que mira a la robótica como por lo relativo a los modelos explicativos de la 
comunicación de masas. Pero no hay nada en la cibernética que resulte ple-
namente equiparable a la psique humana. La razón es simple, aunque puede 
sorprender a quienes están poco versados en esta rama científica. 
La cibernética "sólo" se ocupa de "estructuras" y "funciones" lógico-mate-
máticas de autorregulación, y lo hace "con independencia de que" esas es-
Cfr. K.R. Popper, El universo abierto, Madrid, 1984, pp. 134-143. 
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tructuras y funciones se den en un organismo vivo elemental —vegetal o ani-
mal—, en el hombre, o en una máquina. Al ocuparse exclusivamente de 
éstos asuntos, sucede que la cibernética prescinde sistemáticamente de los 
elementos materiales que en el caso de los organismos vivos llamamos "cuer-
po" . 
El término cibernética es un préstamo directo del griego (el kibernetes es 
el piloto: de una nave, por ejemplo). Y en este sentido puede resultar equipa-
rable a la manera platónica de entender la psique, como eidos que controla la 
funciones vitales de un ser vivo. Pero las " ideas" en Platón son preexistentes, 
y la psique sería así un sistema de control superpuesto, desde "fuera", al cuer-
po. N o sucede lo mismo con Aristóteles, quien mantiene que la psique de los 
seres vivos es también una "forma", de la misma naturaleza que las ideas, pe-
ro niega que sea un kibernetes, porque es una estructura funcional que posee 
en sí misma la energía suficiente para cumplirse: es una "forma" o "entele-
quia" del cuerpo, es decir, aquello que unifica "desde dentro" todos los ele-
mentos materiales. 
U n sistema homeostático vivo, un ser vivo, constituye una "unidad sus-
tancial", es la formalización de una materia —en palabras de Jacinto Cho-
za—, mientras que una máquina artificial, un sistema homeostático cibernéti-
co, es la materialización de una forma, mediante una energía que viene desde 
fuera, resultando una "unidad funcional artificial". 
La diferencia entre una máquina artificial y un ser vivo no estriba en las 
funciones que ambos puedan desarrollar. La diferencia radical está en que 
"una máquina no tiene cuerpo". Y no lo tiene porque, al ser una idealidad 
materializada, no tiene psique energética. Esto es así, según los principios ele-
mentales de la cibernética. Otro asunto son las versiones que la fantaciencia 
ofrece al curioso sediento de fascinaciones imaginativas, y que a veces se 
confunde con las representaciones que la fantasía creadora ofrece de la vida 
humana. De ésto último se ocupa la iconología, como veremos. 
A diferencia del ser humano, aunque una máquina cibernética pueda te-
ner algo comparable a nuestras "rutinas" o acostumbramientos biológicos in-
voluntarios, no tiene propiamente hábitos, no realiza operaciones que pue-
dan llamarse autoperfectivas, puesto que no tiene psique energética, una 
forma o patrón que unifique "desde dentro" unos elementos sensibles que 
tampoco "tiene", puesto que no dispone de cuerpo. A diferencia del ser hu-
mano, una máquina no puede morir (todas sus piezas son recambiables, si 
tiene una "carrocería" que guarde semejanza con los elementos materiales de 
los seres vivos), de igual modo que no pueden morir las ideas platónicas. 
U n a máquina, un robot 4 8 o un ordenador, ni conoce, ni piensa, ni decide: 
4 8 Las obsesiones de Isaac Asimov en torno a las posibilidades de la robótica, plasmadas en sus novelas 
fantacientíficas, se orientan hacia la consideración de máquinas que sean capaces de hábitos dianoéticos 
y éticos, por evolución azarosa desde su misno "programa". Eso intenta ser una equiparación de las ope-
raciones espirituales con "procesos mentales", lo que equivaldría a reducir la vida del espíritu a coorde-
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no tiene hábitos: evidentemente, no es libre. Tampoco tiene sentimientos 
—nada teme ni espera, no se enamora ni odia—, ni siquiera se nutre, cosa 
que hace el más elemental de los organismos vivos. Lo que sí hace es compe-
tir, con gran éxito (más velocidad, mayor cantidad de funciones, etc.) , en un 
juego de "imitaciones", en el que no se equivoca nunca. Sólo "funciona" o 
deja de hacerlo. U n a máquina cibernética es una "ficción" lógico-matemáti-
ca, cuya unidad es artificial, porque la energía que unifica sus elementos vie-
ne "desde fuera" de la misma unidad constituida. En una máquina, la forma 
que la rige, y la energía necesaria para lograrlo, están disociadas. Las formas 
o patrones, en los artificios, no son intrínsecamente energéticos, a diferencia 
de lo que succede con los seres vivos. 
Si las construcciones artificiales con feed'back no son capaces de acciones 
inmanentes autoperfectivas, no cabe su elogio o su vituperio moral, práctico, 
ni su consideración biológica o biográfica. Ahora bien, puesto que como fic-
ciones lógicas o ideales, lo que hacen es imitar con éxito algunas de las es-
tructuras funcionales que se dan en los seres vivos, este apresurado recorrido 
por el campo cibernético tiene un indudable interés para la iconología. Si los 
patrones que rigen los artificios (formas, configuraciones o modelos que per-
miten la realización de actividades estructurales según normas conocidas) son 
algo capaz de "imitar" funcionalmente los patrones que rigen la naturaleza de 
los seres vivos, y en concreto el humano, entonces "cabe ocuparse en direc-
to, con la iconología, de la representación simbólica de la vida del espíritu 
humano" . 
5 . 3 . Iconología y fasc inación cultural 
El objeto propio de la iconología resulta ser el anunciado desde sus mismos 
inicios, pero sin los reduccionismos que llevan a pensar en las costumbres so-
ciales históricas, propias de una determinada cultura, como si fueran lo que 
estrictamente se entiende bajo el nombre de hábitos, o virtudes y vicios. Los 
criterios específicos de la cibernética permiten señalar precisamente lo con-
nadas físicas, con velocidades altísimas, si se quiere, pero no infinitas: es decir, con tiempo cero, como 
sucede en las operaciones humanas. Los progresos en la llamada "segunda ola" informática, con la pues-
ta en marcha de "sistemas expertos", capaces de simular la capacidad humana de toamar decisiones, es 
lo que se conoce como "inteligencia artificial" (AI). Los desarrollos en este campo se orientan hacia la 
dotación de capacidades "heurísticas" a las máquinas, de modo que puedan trabajar en situaciones irre-
ductibles a formulaciones matemáticas, y que incluyan excepciones a las reglas. Puestos a establecer 
comparaciones entre máquinas y seres vivos, estos "sistemas expertos" de AI, se aproximan en su imita-
ción —aún rudimentaria— a la estimativa animal, cerrada por sus instintos, más que a la cogitativa hu-
mana. Por eso, con razón, se les denomina sistemas "expertos", pero no "técnicos" o "prudenciales". 
Con todo, queda de manifiesto que la simulación de estos sistemas artificiales se sitúa inicialmente en el 
ámbito de la capacidad de acumular, a modo de "memoria", el equivalente a las percepciones sensibles 
de los seres vivos. Cfr., por ejemplo, y con el carácter propio de una divulgación periodística, la situa-
ción de la investigación y desarrollo en ordenadores e "inteligencia artificial", en P. Elmer-DeWitt, "Fast 
and Smart" y E. Linden, "Putting Knowledge to Word", en Time, march 28, 1988, pp. 28-37. 
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trario: es la forma o patrón espiritual lo funcionalmente representado por las 
diversas artes. Y de tal cosa se ocupa la iconología. 
Esto confirma que los artistas utilicen —para dar entidad o forma sensible 
a los contenidos espirituales que pretenden expresar— algunas de las mani-
festaciones sensibles más directa e inequívocamente asociadas al mundo de 
los hábitos humanos. Es decir, que acudan a los sentimientos personales y a 
las costumbres sociales como lugares comunes para dotar de apariencias a 
aquellos contenidos, propiamente inefables. De ahí que la "fascinación" sea 
una de las características básicas de la experiencia artística práctica, pues en 
estricto sentido es lo que acompaña en el hombre a los sentimientos y las fa-
cultades orgánicas, como remedo y eco sensibles del carácter infinitamente 
abierto de las facultades espirituales y sus actos y hábitos. 4 9 De este modo ca-
be entender, por ejemplo, la actitud de Miguel Ángel ante su "Moisés" , dán-
dole un golpe a la estatua terminada, como si con ese gesto mágico hubiera 
podido lograr que la forma de esa piedra hablara para los demás, como de 
algún modo ya lo hacía para su imaginación creadora. 
Una experiencia de fascinación semejante tiene lugar en el acceso práctico 
de quienes tiene una relación de participación o compromiso (involvement) 
respecto de una construcción artificial de estas características. Sólo que en 
este caso, el camino —si así pudiera hablarse sin entrar en torpes capicúas 
hermenéuticos— es el inverso: desde las apariencias sensibles de una obra 
concreta, hacia el propio espíritu de quien se encuentra ante ella. N o se tra-
ta, por tanto, de un camino que lleva desde la obra hacia el espíritu del que 
la hizo, de su autor. Esto es lo que en el lenguaje ordinario se entiende por 
experiencia estética, y que se caracteriza —desde la lógica interna de la ico-
nología— por estar indefectiblemente vinculada al resto de las dimensiones 
espirituales y prácticas, culturales, del ser humano: éticas, políticas, sapien-
ciales, jurídicas, científicas, religiosas, etc. 
La iconografía, al ocuparse específicamente de las descripciones analíticas 
de las obras artísticas, en su carácter representativo, atiende de modo directo 
a los aspectos materiales de esas obras: los colores, texturas, etc. De ahí que 
esté íntimamente asociada a la iconología de las artes plásticas. Aunque no 
queda de más advertir que, en sentido propio, su campo de trabajo se extien-
de igualmente a los sonidos, ritmos, tonos, timbres y volúmenes, como aspec-
tos sensibles que dan cauce expresivo a la música y la creatividad verbal hu-
manas. N o en vano recuerda Aristóteles 5 0 que la música es el arte más 
mimética, en cuanto es capaz de representar —mejor que ninguna otra— la 
íntima estructura del alma humana. 
Los sistemas audiovisuales, por sus mismas características expresivas sensi-
Cfr. L. Polo, Curso de Teoría del Conocimiento, vol. 2., Pamplona, 1986. 
Precisamente en el libro sobre Política, V (VIII), 5, en especial 1340 a 15 y ss. 
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bles, y por sus contenidos, poseen en propio los rasgos específicos suscepti-
bles de ser entendidos iconológicamente. Los dinamismos creativos de quie-
nes trabajan en ellos y las dimensiones prácticas de su recepción por parte de 
los espectadores, encuentran en la iconología un terreno común en el que 
cabe estudiar y comprender su radical carácter informativo, de índole pru-
dencial. 
S i las construcciones culturales singulares pueden ser entendidas como 
textos semejantes a máquinas cibernéticas, en cuanto artificios capaces de si-
mular estructuras funcionales (hábitos) del espíritu humano, lo mismo sucede 
con los medios informativos. Si se trata de publicaciones periódicas, emiso-
ras, y no sólo de programas, artículos, etc., tampoco es difícil establecer una 
directa correlación entre los patrones que rigen su aparición y los "principios 
editoriales" que realmente gobiernan los criterios que llevan a seleccionar 
unos u otros aspectos de la vida de cada día, para destacarlos o relegarlos, 
darles una significación u otra, sabiendo que —según lo que se haga— los 
destinatarios de esos mensajes, fiados de la visión peculiar de las cosas que así 
se presentan, actuarán de un modo u otro. 
En la práctica profesional, se sabe bien que ahí reside el punto de atrac-
ción o repulsa de los lectores, oyentes o espectadores. U n interés muchas ve-
ces ingenuo, y meramente reactivo, o reaccionario, que —en efecto— puede 
ser fácilmente engañado con logomaquias y apariencias de diverso tipo. La 
fascinación antes señalada, establece relaciones directas entre determinados 
aspectos de la vida del espíritu, que teóricamente todos compartimos, y algu-
nas de sus implicaciones afectivas en la conciencia vital. Solo que estas rela-
ciones a veces no son realmente conocidas, sino inventadas, o a veces expre-
sadas con menor veracidad, en casos concretos. Y como la fascinación de los 
destinatarios muchas veces se reduce a amoldar su patrón vital al patrón que 
ofrecen los medios informativos, son posibles —tal y como se sabe— todo ti-
po de manipulaciones culturales —para lo mejor y para lo peor— en esa con-
frontación de formas. Pero este aspecto retórico no es ahora nuestro asunto. 
5 .4 . Pecul iar idades culturales d e la iconología audiovisual 
Hemos visto que cabe considerar los medios informativos, y en concreto 
los audiovisuales, como artefactos cibernéticos en los que rige un patrón con-
creto, representativo del habitar humano en el mundo. Al igual que sucede 
con las máquinas dotadas de feed-back, esos patrones o formas no son 
intrínsecamente energéticos. Necesitan de la energía exterior del espíritu de 
sus autores y de la de sus espectadores, para cobrar sentido. Pero, a diferen-
cia de las máquinas cibernéticas, los artefactos informativos sí que poseen 
—en cierta medida— una "relación intrínsecamente recíproca" entre la for-
ma que los gobierna y los aspectos sensibles que la ponen de manifiesto, en la 
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medida en que no son meros vehículos inertes de formas, sino agentes cultu-
rales potencialmente activos. 
En esta perspectiva, sucede que la información y comunicación social se 
entiende entonces como una relación entre formas, de tipo "morfomórfi-
c o " , 5 1 y no como una cuestión hilemórfica, o relación entre materias y for-
mas, como viene siendo tratada en las teorías al uso. Lo que está en juego 
con los medios de comunicación son las formas o patrones vitales de las per-
sonas, por una parte, y las formas o patrones de los artefactos informativos, 
por otra. De ahí que estos artefactos puedan considerarse como eficaces me-
dios para una socialización primaria, al tiempo que su analógico carácter ci-
bernético permite localizar los rasgos del patrón, forma activa o ley interna 
peculiar de su autorregulación funcional. La iconología se ocupará, con ple-
no derecho, del estudio de ese patrón aglutinador interno de los enunciados, 
representativo y comunicador de formas vitales. 
La iconología clásica era de índole eminentemente plástica, referida a pin-
turas.y esculturas. Los patrones, siguiendo su concreción material, eran vistos 
con rasgos espaciales y sincrónicos, de modo que su trayectoria quedó orien-
tada por derroteros más fácilmente alegóricos que simbólicos. El caso literario 
y el dramático, a pesar de la insistencia de Lessing, y las distinciones de Ga-
damer, han seguido en no pocas ocasiones los mismos esquemas alegóricos. 
Los "autos sacramentales" cristianos, por ejemplo, no son por tanto una ex-
cepción histórica, si se entienden muchas de las ideologías modernas y con-
temporáneas en su carácter de auténticas religiones inmanentes. Las alegorías 
resultan modos expresivos económicos, en la media en que el saber pacífica-
mente compartido en una sociedad concreta — o sus apariencias en los siste-
mas totalitarios—, incluye las dimensiones prácticas de la conciencia vital 
humana. Cuando esto no es así, la alegoría deja paso al simbolismo. 
La iconología audiovisual, por su parte, raras veces puede ser entendida de 
acuerdo con los rasgos alegóricos señalados. N o sólo por la situación cultural 
conflictiva en que nace el cine y la televisión. Si se exceptúan algunas de las 
realizaciones del cine mudo, con tendencias básicamente plásticas, parece 
que los patrones iconológicos que figuran en las pantallas quedan mejor esta-
blecidos en la medida en que se entienden al modo de una "melodía" musi-
cal, en cuanto que ésta es una forma constante, reconocible y reproducible, 
aunque cambien el tempo, el tono o los timbres de los sonidos. Las melodías 
presentan un rasgo temporal ineludible, que conviene especialmente a la re-
presentación sensible de hábitos humanos a través de los sistemas audiovisua-
les, con un carácter básico mucho más simbólico que alegórico. Puesto que ; 
los hábitos del espíritu humano se adquieren, y logran su incremento o de-
cremento, con la repetición de actos, parece que la dimensión temporal pri-
ma a la hora de dar sentido sensible a un antes y un después habitual. 
5 1 La noción y el término han sido tomados de L. Polo, Curso de Teoría del Conocimiento, cit. 
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Este rasgo distintivo permite dar una respuesta inicial al reto planteado por 
Alejandro Llano, al solicitar "una epistemología a la altura de la sociedad 
electrónica". La nueva sensibilidad, capaz de situar al cine y la televisión co-
mo promotores de confianza en la inteligencia y de esperanza en todas las di-
mensiones reales de la libertad, pasa por el escollo cultural de "aprender a 
imaginar, pensar y valorar" desde los patrones que apreciamos en las panta-
llas. C o n lo dicho, parece que conviene situar inicialmente la iconología en 
la perspectiva estética de una teoría de la recepción, más que en un punto de 
vista creativo. Está de por medio el diagnóstico de Van Cuilemberg para la 
sociedad de la información, señalando la urgencia de una atención directa a 
los receptores. También está el inseparable rasgo habitual cognoscitivo que 
plantea la estética audiovisual. 
5 . 4 . 1 . Es ta tuto representat ivo de los persona jes 
U n o de los primeros pasos a la hora de salvar el escollo cultural señalado 
comienza por saber ver qué dimensión discursiva tienen los personajes. Es 
decir, qué relevancia cognoscitiva real tienen para el conocimiento del espec-
tador. En el seno de los enunciados audiovisuales, hay personajes que —efec-
tivamente— están ahí situados como patrones o formas de índole práctica, 
moral, en cuanto que encarnan emocionalmente determinados hábitos. Pero 
no constituyen patrones morales mostrencos, en cuanto que su trayectoria en 
el seno de la temporalidad peculiar de los relatos, desemboca en una situa-
ción diversa de la inicial, en la que lucran o pierden los fines presentados co-
mo felicidad. Por eso es preciso advertir que los personajes quedan constitui-
dos y son movidos —aunque parezca al espectador inocente que se mueven 
de por sí— por otro patrón o forma práctica, el de la "lógica" interna del 
enunciado en que se encuentran. 
Los personajes, así vistos, ofrecen rasgos de esterotipos o patrones alegóri-
cos, en la medida en que el horizonte de su supuesta personalidad queda ce-
rrado por las exigencias del patrón constituido por la ley interna del texto en 
que se encuentran. De tal forma que los personajes sólo serán capaces de si-
mular la adquisición de capacidades que convengan con la ley interna o 
"principios editoriales" que rigen su comparecencia en un enunciado concre-
to. Las capacidades de los personajes, desde este punto de vista, se reducen a 
realizar determinados actos, no tienen aquella capacidad de adquirir capaci-
dades libremente, como sucede con los seres humanos. A l estar limitados por 
las "exigencias del guión", los personajes representan una imitación funcio-
nal de una psique animal, en cuanto su límite es análogo al instinto, como 
principio de acciones fijas o bloquedas, pero nunca libres. 
Esta es la razón por la que no tenemos mayor dificultad para comprender, 
tanto las fábulas de Esopo, como las películas en que los personajes tienen 
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configuración irracional, o incluso vegetal o mineral. Los personajes constitu-
yen elementos funcionales respecto del patrón que constituye su misma for-
malización simbólica. La racionalidad interna de la ley que gobierna los mo-
vimientos sensibles o acciones kinéticas de los personajes, hace de éstos algo 
que no tiene más entidad humana que la que puedan tener los decorados so-
bre los que se recortan. Por eso, a pesar de las apariencias, los personajes no 
son el patrón que imita representativamente la vida humana. Los personajes 
merecen atención, pero ésta es secundaria, derivada de la que se preste a la 
configuración en la que se encuentran. O dicho de otro modo, desde una-
perspectiva estética o en una teoría de la recepción audiovisual, los persona-
jes tiene carácter instrumental respecto del mensaje o contenido de los enun-
ciados. 
Las películas y los programas de televisión merecen atención iconológica 
en cuanto que la configuración o forma en que se mueven los personajes, es 
decir, la historia o relato, como "lógica de la libertad" o fundamento que jus-
tifica el ensamblaje de las acciones de los personajes, constituye un patrón 
que imita en directo la psique humana como logos, de modo simbólico. 
Este asunto ha sido tratado originalmente por Aristóteles, en su Poética. 
En ella afirma que el "mito" es como el alma de la tragedia, o de la epopeya, 
consistiendo en mimesis, representación o imitación de praxis, es decir, vida, 
felicidad o infelicidad. 5 2 Sin entrar en otras precisiones, que no son del ca-
so , 5 3 puede apreciarse que el "mito" es así entendido en los mismos términos 
en que venimos hablando del "patrón" o forma de un ser vivo, y también de 
un artificio cibernético expresivo. 
El término mimesis, en su sentido propio, no es el de "imitación" artificial 
como algo separado y contrapuesto a "original" natural, sino el de "actuar 
como" , capaz de mantener una estrecha relación entre el modo de actuar lo 
natural y el propio de un arte o técnica. Así, por ejemplo, el mismo Aristóte-
les asocia el arte culinario con la digestión natural de alimentos. Si se dice 
entonces que el mito es mimesis de praxis, en el arte poética, entonces se co-
lige que el mito constituye un patrón que formaliza teórica o cognoscitiva-
mente (como logos) a los personajes de una tragedia, epopeya o comedia. Al-
go que —por las vías algo tortuosas que hasta aquí nos han traído— ya 
adquirimos para la iconología audiovisual. Cabe decir —con los matices pro-
pios de toda analogía de proporcionalidad— que el mito actúa como el 
espíritu humano respecto de la persona, mientras que los personajes lo hacen 
al modo de la sensibilidad cogitativa humana. Por eso no son el patrón que 
representa en directo la vida humana. Desde el punto de vista del especta-
dor, los personajes son, efectivamente, máscaras sensibles que facilitan la 
5 2 Aristóteles, Poética, 1451 b 29; 1450 a 4; etc. 
5 3 Cfr. J.J. García-Noblejas, Poética del texto audiovisual, Pamplona, 1982. 
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comprensión de la forma o patrón que los unifica desde dentro, como vida 
habitual dianoética y ética. 
El mito, tal como es definido por Aristóteles, y tal como queda visto con la 
iconología audiovisual, puede ser comprendido desde el espectador sólo al fi-
nal del enunciado, cuando los personajes cesan en su manifestación. Pero 
mientras ésta discurre, el mito queda supuesto como el patrón que rige u or-
ganiza el tiempo moral en que se desenvuelven los personajes, pues constitu-
ye la instancia a la que cabe referir la ficción de libertad con que toman deci-
siones, gobernando los cambios que se producen desde el estado inicial en 
que se presenta una situación, hasta el desenlace de la acción. 
Cabe igualmente entender el mito o el patrón iconológico de un film o de 
un programa de televisión, si lo asociamos imaginativamente en su actuación 
con el teorós, aquel funcionario público griego "a quien se encomendaba 
asistir a los juegos para ver si el juego transcurría conforme a sus reglas (.. .), 
algo muy próximo a episkopein" , 5 4 Es claro que la teoría humana es respecto 
de las cosas según son, y que ese funcionario estaba para ver que las conven-
ciones de un juego se respetan. Pues bien, si hay que hablar —como se ha-
bla— de diferencia entre la vida y el arte, tal diferencia es del tipo de la que 
hay entre el espíritu humano y el "mito" imaginativamente entendido como 
teorós. Estructuralmente semejantes, pero en sí mismos diversos. El arte "ac-
túa como" la vida. Aunque el arte y la vida, entendidos como actividades 
prácticas, tengan la misma raíz y horizonte natural en la libertad. 
5 . 4 . 2 . S i tuac ión práct ica d e los e spectadores 
El punto de no-retorno en esa diferencia entre vida y arte se encuentra en 
la naturaleza libre del espíritu humano, que actúa como regla de juego en la 
organización estética (cognoscitiva, no técnica, tanto en la perspectiva del 
creador como en la del espectador) del mito o patrón según el cual actúan los 
personajes en el seno de una historia. Y no deja de sorprender que sea preci-
samente la regularidad el criterio básico que caracterice la actuación de los 
personajes, de modo que permitan reconocer al espectador el contenido del 
enunciado. 
La fascinación estética ante las pantallas puede comenzar a explicarse, 
según la iconología, al observar la libertad con criterios de regularidad. A s í es 
como, por ejemplo, Max Scheler 5 5 entiende la libertad humana (al mostrar 
su ausencia en el caso de la "niña caprichosa"), con criterios de regularidad, 
apreciando que el hombre es libre si quiere fines, si no pretende separar con-
secuencias y fines, si no se abandona al entorno cambiante o a su propia sen-
5 4 X. Zubiri, Cinco lecciones de filosofía, Madrid, 1980, p. 39. 
5 5 Cfr. L. Polo, "La libertad posible", Nuestro Tiempo, 234 (1974), pp. 63-64. 
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sibilidad, haciendo dejación de las responsabilidades coimplicadas en la liber-
tad. 
La libertad creadora y la libertad fruidora de enunciados audiovisuales no 
permiten —en principio— el capricho, la actuación dejada a merced de arbi-
trios ajenos, de igual modo que en el seno de una obra de arte no hay capri-
chos. El "genio" nunca es caprichoso. Lo que puede haber —junto a la teoría 
y la estética, libres en sentido pleno— son intereses, es decir, conocimiento 
igualmente libre, destinado a la acción utilitaria: política, comercial, ética, 
etc. Y ésto, que es por otra parte una situación real ordinaria, depende ya de 
la regularidad práctica que las personas establezcan para sí mismas desde su 
libertad. 
El escollo cultural que encuentran los espectadores ante las pantallas, 
señalado como identificación apresurada con los personajes, guarda estrecha 
relación con algunos rasgos de la situación práctica de nuestros dias. Si los 
personajes son entendidos al modo alegórico, como estereotipos directamen-
te convertibles en modelos de actuación, sucede que el horizonte vital queda 
obturado, bien como Absoluto hegeliano, bien como eterno retorno nietzs-
cheano. El margen de actuación de los personajes queda limitado por las de-
terminaciones del mito, o del patrón que rige la película o el programa de te-
levisión completo. Los estereotipos, alegóricamente entendidos, no son 
patrones para identificar asuntos radicales, más que cuando "los temas mora-
les, sociales, económicos, políticos y filosóficos, no resultan centrales en el 
proceso de comunicación", 5 6 puesto que, reconoce Walter Lippmann, ahí es-
tán muchos de los "puntos ciegos" de estos sistemas. Hoy, los personajes son 
en ocasiones propuestos y entendidos como estereotipos alegóricos, y consti-
tuyen "agujeros negros" en esos temas prácticos, que sí son centrales en 
nuestra sociedad de la información. 
Cabe entender filosóficamente esta situación, por ejemplo, cuando Leo-
nardo Polo achaca el "atasco vital" que hoy se aprecia en la sociedad, tanto a 
la obsesión espacialista, que subordina el tiempo a la organización reticular o 
estructural, como al descuido de los hábitos. Si éstos se olvidan, "voluntad e 
inteligencia se separan y anulan recíprocamente al concurrir en presente, 
pues el presente de una tendencia y de una posesión de fines se desplazan: o 
el uno o el otro; o Nietzsche o la Betrachtung de Hegel. El peligro del activis-
mo voluntarista desbocado es claro; la insuficiencia de una racionalidad pura 
también lo es. En cambio, a nivel de hábitos, la armonía de las dos facultades 
del espíritu se logra" . 5 7 
La iconología audiovisual, haciéndose cargo de esta armonía del espíritu, 
5 6 B. Rubin, "Visualizing Stereotypes: Updating Walter Lippmann", en B. Rubin (ed.), When Informa-
tion Counts, Lexington, 1985, pp. 29-58. Para la cita, p. 34. 
5 7 Cfr. L. Polo, "Las organizaciones primarias y la empresa", en El balance social de la empresa y las ins-
tituciones financieras, Madrid, 1981, pp. 89-137. Para la cita, p. 131. 
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también en su aspecto de teoría de la recepción, no se establece en los mis-
mos términos que la teoría sociológica de estereotipos, proyectada directa-
mente en los personajes. Entre otras cosas, porque así entendida se situaría 
de entrada en el campo de la propaganda ideológica o de la publicidad co-
mercial, actividades informativas que buscan establecer de inmediato, en el 
entorno social, los criterios de comportamiento presentados en el pseudoen-
torno artificial de lo que aparece en las pantallas. Cuestión tan legítima —si 
se quiere— como la presentación de informaciones periodísticas y de ficcio-
nes estéticas. Sin ser éste el lugar propio para establecer diferencias de detalle 
entre esos tipos de información, no cabe duda que la iconología tiene ahí un 
amplio campo de trabajo, en el estudio de la comprensión alegórica de enun-
ciados simbólicos. 
El malentendido de raíz alegórica no es sin embargo algo exclusivo del 
público, o de quienes utilizan los medios audiovisuales con mala conciencia, 
es decir, con (o sin) escrúpulos morales o con ideologías tecnocráticas. La 
iconología, al expresarse según criterios de "personificación", 5 8 no han expli-
cado científicamente la noción de persona en las dimensiones habituales que 
le son propias. Su tradición plástica, orientada hacia el estudio de las mani-
festaciones artísticas clásicas y la localización de sus códigos históricos, deja 
un margen de incertidumbre para su actualización audiovisual. Y no es fácil 
ver y hacer ver que el equilibrio esquemático de los personajes no se acaba en 
una alegoría social, sino que es comprendido como auténtica "mimesis sim-
bólica" de la armonía del espíritu humano "personal", en cuanto que el pa-
trón o forma tiene carácter final, y no simplemente terminal. 
Las historias que presentan el cine y la televisión, en efecto, pueden ser 
vistas como "interminables". Pero no al modo paradójico que la imaginación 
ofrece, por ejemplo, con una hormiga paseando sobre un anillo de Móebius, 
finito pero ilimitado. Tampoco con la estructura en abismo de la ficción es-
crita por Michael Ende. Las historias son interminables en la medida en que 
su formalización cognoscitiva estética se prolonga, desde la vida del espíritu 
humano que las concibe hasta el de quien las recibe, haciéndolas suyas. De 
modo que, una relación que habíamos entendido como morfo-mórfica, para 
alejarnos del fácil materialismo que ofrece la configuración hilemórfica, resul-
ta ser, en este caso, "morfo-télica", pues presenta relaciones radicales de ca-
rácter vitalmente final. 
La armonía del espíritu humano personal es susceptible de ser objetivada 
en formalizaciones finales metafóricas (mitos) de formas que —en algunos ca-
sos— alegorizan consecuencias prácticas terminales (personajes). A l hacerlo 
con criterios conceptuables como hábitos, en sentido propio, la libertad salta 
a la vista como supuesto radical. Algo que el pensamiento clásico no había 
5 8 Cfr. E.H. Gombrich, "Personificación", en Classical Influences on European Culture, Cambridge, 
1971, pp. 247-257. 
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logrado explicitar en todas sus dimensiones. Por eso cabe ahora decir que, en 
términos platónicos, la idea que gobierna desde fuera el enunciado audiovi-
sual es la libertad creadora del autor y también la libertad estética del espec-
tador, 5 9 mientras que en términos aristotélicos rige desde dentro la configura-
ción de las acciones kinémicas regulares de los personajes, pero no al modo 
en que el instinto animal rige su estimativa, sino al modo en que el espíritu 
humano rige su cogitativa. 
La inesquivable dimensión alegórica que viene subordinada a la simbólica, 
puede racionalizarse al comprobar que el carácter terminal de las acciones de 
los personajes los "enriquecen" con sus comunicaciones recíprocas en el seno 
de la politeia en que se encuentran, y en la que alcanzan su plenitud en la 
medida en que se aproximan a los criterios del mito. El protagonista lo es en 
cuanto su actuación, no sólo está regida por el mito, sino que se identifica 
con sus criterios mucho más que el resto de los personajes. De este modo su-
cede que el orden interno de una película o de un programa de televisión se 
entiende también —sin esfuerzo estético extraordinario— como una cierta 
réplica de la paz social real, o sus alteraciones y rectificaciones históricas. La 
dimensión social es propia de la naturaleza personal humana. Cuando un es-
pectador acaba de presenciar un programa audiovisual, percibe su contenido 
desde el término de la acción narrativa y dramática en él presente, a través 
de un rápido flash'back de identificación alegórica con el protagonista. Pero 
ese espectador inocente o cómodo puede también comprenderlo vitalmente 
como auténtico feed'back personal, como enriquecimiento habitual digno de 
ser inmediatamente puesto en práctica en el contexto social en que vive. 
Mientras que el supuesto feed'back de los personajes no es mas que una con-
firmación imaginativa del patrón que los gobierna. 
Esto no puede traer mas que malentendidos. Parece claro que un especta-
dor se encuentra inicialmente en situación teórica, contemplando lo que pre-
sentan las pantallas. Sin embargo, el alcance que los mensajes encierran es de 
índole práctica, más o menos inmediata. El malentendido tiene el cariz de las 
relaciones entre teoría y práctica, entre lo que se presenta como verdadero 
en sí mismo y lo que se considera como bien inmediato, en unas circunstan-
cias históricas concretas. Es sabido que de la teoría no se deduce nada en di-
recto, para la vida práctica, so pena de eliminar la fundamental dimensión de 
la libertad que implica lo que tiene razón de bien. Respecto de la teoría o 
contemplación hay que decidir, siendo espectador, si se entienden los enun-
ciados de modo práctico, de igual modo que tuvo que decidir el autor al ela-
borarlo. 
Es más, en ambos casos acontece un decidirse, más que un simple decidir, 
5 5 Cfr. J.J. García-Noblejas, "Notas sobre la comunicación de ideas en el relato fantástico", en I. Bel et. 
al. (eds.), Información y Derecho a la Información, Madrid, 1987, pp. 319-336. 
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que —si es teórico— resulta inmediatamente estético, y si tiene implicacio-
nes prácticas —como de ordinario sucede—, serán éticas, políticas, etc. Por 
supuesto, después de presenciar una película, uno sigue siendo el mismo, pe-
ro ya no es lo mismo, puesto que ha habido una situación de conciencia inte-
lectual y voluntaria, una dotación de sentido a lo visto, que pide respuesta 
personal, en el orden de los valores vitales. De ahí que lo dicho con Martínez 
Doral respecto de las conquistas en conocimiento y libertad acontezca inicial-
mente en el "espacio interior" personal, y —en virtud de la naturaleza social 
de las personas— pueda traducirse en sociedades o muchedumbres interna-
mente solidarias. Pero no con una referencia directa y exclusiva a la persona-
lidad que figura y es tenida en cuenta en un ámbito público. U n a solidaridad 
pública que no está personal y socialmente radicada no es sino un estereotipo 
artifical que — a la postre— va en detrimento de la misma identidad y cohe-
sión social. 
Las cuestiones levantadas vienen a presentar una paradoja: los factores es-
tructurales propios de la cultura (el saber, el obrar, el hacer), son de índole 
"natural", al serlo la libertad humana que los fundamenta, mientras que el 
hombre es también, de algún modo, un ente "artificial". Porque se hace a sí 
mismo desde la libertad, al dotarse de una segunda naturaleza habitual. Pero 
si ese hacerse no está gobernado por su patrón, forma o modelo "natural" 
que le es propio y que incluye radicalmente la energía de su inteligencia y su 
libertad, sino por los modelos presentes en las pantallas, que no siempre res-
ponde a esos patrones, entonces es posible que se pretenda y en parte se lo-
gre instaurar, en la vida social, algunos modelos ideales, incluidos en las uto-
pías o ficciones imaginativas públicas como estrictamente posibles. Pero 
intentar instaurar en el tiempo histórico lo que sólo tiene la coherencia que 
le presta la imaginación en términos de posibilidad, exigiría la renuncia per-
sonal —inicialmente implícita y, a la larga, explícita— a la libertad crítica y 
al albedrío reales. Cosa que, efectivamente, es fuente de preocupación ante 
los modos de comprender el poder fascinante de los modelos imaginativos 
que presentan los medios audiovisuales. 
U n a vez más, el asunto de la iconología, presenciado desde la perspectiva 
del espectador, está en que éste no sabe ver cine y televisión como usuario. 
El afán de consumo indiscriminado de espectáculos en el que no hay un posi-
tivo interés cognoscitivo, y aparece una renuncia implícita a la toma de deci-
siones personales libres, recuerda una situación ya descrita —en otro contex-
to— por Josef Pieper, cuando habla de personas que "únicamente buscan 
"posibilidades de abandonarse al mundo" (Heidegger), de eludirse a sí mis-
m o " . 6 0 Ciertamente, uno de los modos actuales más efectivos de eludirse a sí 
mismo, consiste en la "posibilidad de abandonarse a los mundos audiovisua-
J. Pieper, Antología, Barcelona, p. 36. 
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les", sin caer en la cuenta que esa actitud no tiene ni siquiera la entidad de la 
denunciada por Heidegger. Hasta qué punto los medios audiovisuales son 
patrocinadores, cómplices, espectadores, o una mezcla de todo esto, en el pa-
norama personal, social y público de nuestros días, es algo que no cabe estu-
diar en esta ocasión. 
Sin pretender mayor alcance que el que obliga la fundamentación de la 
iconología audiovisual, y señalar algunas de sus proyecciones futuras, cabe 
decir que los patrones o formas audiovisuales muestran que no es dicotómica 
la vida del espíritu humano, y que tampoco lo serán sus auténticas represen-
taciones. N o es dicotómica la relación entre inteligencia y libertad, como 
tampoco lo son las relaciones entre el orden teórico y el orden práctico, el sa-
ber con certeza y el obrar bien. La iconología pone de manifiesto que la cues-
tión hoy está en saber acerca de la libertad, principio del orden práctico. Es 
respecto de la acción humana como somos capaces de entender acerca del 
fin, puesto que sólo se realizan por un fin las acciones libres. De ahí que pue-
da decirse que sólo desde el fin último del hombre se entiendan plenamente 
las acciones en cuanto tales acciones humanas, libres. 6 1 Otra cosa es que, vis-
to el panorama de la crisis moderna y posmoderna de la cultura occidental, 
haya dificultades para atinar en el sentido que toman las formas privilegiadas, 
estén socialmente compartidas o no , según se presentan en las pantallas. En 
efecto, hay dificultades para atinar —entre inteligencia y libertad— con las 
dimensiones prácticas de la esperanza de soberanía o de sentido para el seño-
río humano, que laten en las raíces greco-cristianas de nuestra cultura. N o es 
fácil ver y hacer ver salidas o sentidos finales entre los molestos estertores del 
humanismo racionalista, con sus gestos sentimentales angustiados, de soleda-
des insolidarias, románticamente trucados en su representación pública. 
6 . D imens iones creat ivas e n la iconología audiovisual 
A la vista del objeto que una nueva epistemología audiovisual puede to-
mar, como medio para conocer y comprender el sentido natural de la vida 
humana por parte de los espectadores, cabe señalar algunas dimensiones pro-
pias de la perspectiva poética o creativa de los autores que trabajan en cine y 
televisión. Según lo dicho en el apartado anterior, abordaremos la cuestión 
en su perspectiva simbólica, como dimensión que es capaz de dar sentido de 
los aspectos alegóricos presentes en la enunciación audiovisual. Dice Walker 
Percy para el caso literario algo plenamente adjudicable para las pantallas: 
"aunque la vida en el mundo moderno parezca cosa de locos, de ahí no se si-
gue que el novelista deba escribir novelas locas. Eso sería como pretender 
6 1 Cfr. A Llano, El futuro de la libertad, Pamplona, 1985, y también "Libertad y sociedad", en Etica y 
política..., cit., pp. 75-126. 
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afirmar que la única forma que tiene un psiquiatra de hablar de los locos con-
siste en decir locuras" . 6 2 En la práctica, Percy aplica este criterio a todos los 
medios informativos, con especial atención a los que trabajan con códigos 
ficticios, cuando observa que —hace dos siglos— se dramatizaban conflictos 
y soluciones, con objeto de articular y confirmar los valores vigentes en una 
sociedad, en la que existía un relativo consenso acerca del sentido de la vida 
y del lugar del hombre y del mundo. Algo muy semejante, por otra parte, a 
lo que menciona, al principio de estas páginas, S .M. Livingstone, como crite-
rio práctico de los actuales productores de soap operas televisivas. 
6 . 1 . Crea t iv idad y diagnosis social 
Bien es cierto que aquel consenso no ha desaparecido del todo, en los dos 
últimos siglos, aunque añade Percy que "a juzgar por cualquiera de las bue-
nas novelas, películas y obras de teatro contemporáneas, a menudo parece 
que el único consenso posible es una "documentación de la fragmentación". 
La ausencia de sentido ya no es algo que se lleva sólo en los cafés existencia-
listas, sino que también resulta chic en Hollywood". 6 3 
Haciéndose eco de Romano Guardini, entiende que lo perdido en la mo-
dernidad para la cultura occidental es la concepción cristiana del hombre, de 
modo que nuestra época posmoderna se puede también reconocer como pos-
cristiana. U n a época en la que el principal trabajo del autor literario o cine-
matográfico consistiría en documentar y catalogar —haciendo ficciones— la 
alienación y soledad del hombre, en el sexo, la violencia y la muerte: "el no-
velista contemporáneo, dicho con otras palabras, debe ser un epistemólogo 
de la clasificación y distribución de mensajes" , 6 4 explorando las oportunida-
des del hombre posmoderno. "Toda ficción puede ser utilizada como instru-
mento de exploración y descubrimiento; dicho en pocas palabras, un instru-
mento para hacer ciencia (...) El novelista o el poeta futuro debe saber 
descubrir o redescubrir lo que pasa con el hombre, quién es y qué hay entre 
él y los demás hombres" . 6 5 Desconozco los presupuestos desde los que Wal-
ker Percy establece estas observaciones y proyecciones, pero parecen ajustar-
se —con los oportunos matices respecto del pesimismo que traslucen— a los 
códigos más o menos explícitos que figuran en los actuales sistemas de comu-
nicación pública. Al margen de dogmatismos ideológicos y de inmanentismos 
artísticos románticos, 6 6 el asunto iconológico, desde la perspectiva del autor, 
6 2 W. Percy, "The Diagnostic Novel. On the Uses of Modern Fiction", en Harper's Magazine, june, 
1986, pp. 39-45. Para la cita, p. 39. 
6 3 Ibid., p. 41. El subrayado es mío. 
6 4 Ibid., p. 44. 
6 5 Ibid., p. 45. El subrayado es mío. 
6 6 Cír., p.e., T. Todorov, Critique de la Critique, París, 1985, pp. 188-189. Para el caso audiovisual, 
véase G. Bettetini, L'occhio in vendita, Milán, 1985, p. 8 y ss. 
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se centra, una vez más, en dar razón del hombre y de su habitar el mundo, 
desde nuestra situación. 6 7 
Ahora bien, ¿hasta qué punto es suficiente una "documentación de la 
fragmentación y de la pérdida del sentido de la vida" , para poder hablar en 
sentido estricto de la creación de ficciones narrativas —literarias o audiovi-
suales— como "diagnóstico" de una situación histórica? Los códigos simbóli-
cos para la comunicación narrativa y dramática sólo son capaces de presentar 
—como hemos visto— acciones de personajes en orden a un término, que 
tiene sentido de fin para el espectador. La mencionada documentación pare-
ce apuntar más bien hacia una descripción semiótica o simple exposición sin-
tomatológica de un mosaico de relaciones estructurales, en espera de que con 
ello sea posible ver "lo que pasa con el hombre" . 
Es claro que nuestra situación posmoderna nos ha dejado —en aparien-
cia— sin criterios estables públicamente compartidos para la valoración de 
los hábitos humanos, y también para la comprensión de su rastro sensible, los 
sentimientos o pasiones. El trabajo ordinario de quienes se dedican a la crea-
tividad informativa, en cualquiera de los ámbitos de la comunicación pública, 
implica dar razón de tales hábitos y sentimientos, de una u otra manera, a fin 
de que sus mensajes sean comprendidos por el público. Sin criterios estables 
de referencia, la situación contemporánea parece que tiene una fuerte ten-
dencia a establecerse en un nivel de mínimos —convencionales e inesta-
bles— para el trabajo de exploración y descubrimiento de tales aspectos de la 
vida humana. Las obsesiones "objetivistas" hacen que no pocos informadores 
tomen en cuenta los radicales personales de la vida social en su trabajo de 
"exploración" con el mismo interés con que biólogos y etólogos observan la 
vida de los lamelibranquios. 
Las cosas son de otro modo, aunque sólo fuera porque el trabajo de los in-
formadores tiene una decisiva incidencia en la misma realidad humana que 
observa, puesto que a ella misma se destinan los resultados de tal trabajo. Di-
ce Klaus Krippendorff, desde su experiencia en análisis de contenidos que 
"mientras que un compromiso ontológico asigna a los observadores científi-
cos el papel de descubridores de hechos que quedan inalterados al margen de 
ellos mismos, la naciente epistemología de la comunicación adjudica a esos 
observadores el papel de cocreadores de los hechos" . 6 8 N o puede ser de otro 
modo, si lo que se presenta es una imagen libre del vivir libre del hombre, 
aunque en las observaciones que se hagan, el fin final desde el que se estu-
dian tales acciones resulte a veces equívoco o simplemente erróneo. Es cierto 
que, de algún modo, las cosas puedan verse en la perspectiva señalada por 
Percy, pero de ahí no se induce directamente que el trabajo creativo en ám-
6 7 Cfr. L. Polo, "El hombre en nuestra situación", en Nuestro Tiempo, 295 (1979), pp. 21-50. 
6 8 K. Ktppendorff, "An Epistemological Foundation for Communication", en Journal of Communica-
tion, 34-3 (1984), "Sex & Violence Revisited", p. 27. 
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bitos de comunicación pública resulte sin más de naturaleza científica. Cuan-
do menos, hay que tomar muy en cuenta las cautelas elementales advertidas 
por Kippendorff, para atender las dimensiones enunciativas de una iconolo-
gía audiovisual. 
Los códigos simbólicos del cine y la televisión tienen hoy una carencia 
bien patente: los sentimientos que encarnan y caracterizan a los personajes 
no siempre responden a los hábitos que los radican respecto al fin, entendido 
como la felicidad o infelicidad que lucran al término del programa en que fi-
guran. Por ejemplo, hoy puede decirse que han vuelto a las pantallas los 
happy ends, casi como una exigencia de las taquillas. 6 9 Por tanto, los finales 
son felices. Pero una atenta observación del recorrido que hasta ellos hace 
llegar a los personajes, pone de manifiesto una notable falta de racionalidad 
que justifique esos finales, a la vista de los presupuestos del inicio y los ele-
mentos pasionales puestos en juego en el transcurso de la acción. El volunta-
rismo que arbitrariamente establece relaciones entre la adquisición de deter-
minados hábitos y las acciones que a ellos llevan resulta muchas veces de una 
incongruencia irracional evidente. Cosa que no impide en absoluto que el 
conjunto resulte verosímil, aunque no sea verdadero. 
Si la racionalidad de la libertad humana tiene rasgos prácticos de índole 
ética, política o estética, y suponen un gobierno político de la sensibilidad 
(las pasiones) desde la articulación de la inteligencia y la voluntad (los hábi-
tos), hay que convenir que los códigos simbólicos que plantean su represen-
tación audiovisual no son hoy capaces de dar cuenta cabal de ello. Hay sin 
duda excepciones, pero son muy escasas. Y nos encontramos entonces con 
que una idea ("necesitamos finales felices", o la que se quiera, según las con-
veniencias ideológicas en una situación histórica determinada) rige despótica-
mente la constitución de códigos equívocos en la presentación característica 
de lo que sea felicidad y los modos de lograrla. 
Basta tener en cuenta la maraña casi impenetrable de cálculos y compo-
nendas que supone, no ya la elaboración de un telediario, 7 0 que a fin de 
cuentas puede refugiarse en la excusa de ser un mero reflejo especular de los 
"hechos sucedidos en el día, sino el trabajo que tiene lugar en las secciones 
de development en las productoras cinematográficas y televisivas. 7 1 Muy en 
especial ahora, cuando los géneros biográficos y los códigos expresivos del 
"nuevo periodismo" se imponen, estableciendo fronteras narrativas y descrip-
6 9 Cfr., p.e., A . McDonnell, "...Happily ever after", en American Film, jan-feb. 1987, pp. 43-46. 
7 0 Cfr., p.e., N. Postman, "TV News as Vaudeville. The Triumph of Lowered Expectations", en The 
Quill, april 1986, pp. 18-23. Un caso algo diverso, en M. Moore, "A Fire in the Sky. Nighline's Salute 
to the Challenger Seven", en The Quill, march 1986, pp. 10-13. Es interesante la valoración de G. Her-
mán, "Decline and Fall of Network News", en Washington Journalism Review, july-august 1987, p. 31. 
7 1 Cfr.,p.e., B. Walker, "Limbo land (In Development)", en Film Comment, jan-feb. 1987, pp. 34-40 y 
ss.; J. Horowitz, "Development Hell", en American Film, nov. 1987, pp. 53-55; R. Fine, Hollywood and 
the profession of authorship, Ann Arbor, 1985; R. Corliss, Talking pictures, New York, 1985. 
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tivas poco convencionales entre la vida de cada día y su representación artís-
tica, con los consiguientes problemas culturales y su inmediata repercusión 
jurídica, en casos —cada vez más frecuentes— de libelo. 7 2 
6 . 2 . Iconología y géneros creativos 
Parece que los códigos que sirven de vehículo para intereses publicitarios y 
propagandísticos han incidido con mayor fuerza de la que cabría sospechar, 
en los sistemas de comunicación pública que se presentan con visos noticio-
sos o ficticios.73 De ahí que los códigos simbólicos, como tarea propia de la 
iconología, pidan una "nueva configuración teórica", capaz de salvar —en 
primer lugar— uno de los pilares fundamentales de la comunicación audiovi-
sual, como es la noción y la tipología de los "géneros" expresivos, al margen 
de su equívoca configuración actual, muy influida por criterios de naturaleza 
"estilística". Los géneros desempeñan una doble función: constituyen los 
"horizontes de expectativa" para los espectadores, al tiempo que tienen el ca-
rácter de "modelos de enunciación" para los autores. 
Lo dice Robert Scholes, atendiendo las modalidades narrativas desde una 
perspectiva estructural, en parte próxima a la iconología: "lo que interesa sa-
ber es, no si una narración termina en muerte o en matrimonio, sino qué es 
lo que esa muerte o ese matrimonio nos dicen sobre el mundo. De la relación 
entre los protagonistas y su entorno narrativo se deriva la idea que nosotros 
nos formamos de la dignidad o belleza de los personajes, y del sentido o del 
absurdo de su mundo. Nuestro mundo "real" —en el que vivimos, pero que 
nunca llegamos a entender— es éticamente neutral. Los mundos de la narra-
tiva, por el contrario, están cargados de valores, y nos ofrecen una visión de 
nuestra propia situación, de tal manera que, al tratar de situarlos, nos vemos 
inmersos en la búsqueda de nuestra propia situación". 7 4 La teoría de los gé-
neros expuesta por Scholes, ya comentada para el caso cinematográfico en 
otro lugar, 7 5 plantea la evidencia de que los lectores o espectadores acceden a 
los textos según unos horizontes de expectativas más o menos convenciona-
7 2 Cfr., p.e., C E . Rinzler, "Any Resemblance to Actual Logic is Purely Coincidental. The Perplexing 
Problem of Libel in Fiction", en Publishers Weekly, june 28, 1985, pp. 28-31; R. Adler, Reckless Disre-
gard: Westmoreland v. CBS et al., Sharon v. Time, New York, 1986; C . Bukro, "Ending the ethics 
muddle", en The Quiil, april 1987, pp. 16-17; B.L. Symons y M. O'Brien, "A year In Biography", en 
Publishers Weekly, january 15, 1988, pp. 40-43. 
7 3 Cfr. M. Schudson, Advertising, The Uneasy Persiasion. Its Dubious Impact on American Society, 
New York, 1986; R.L. Heilbroner, "Advertising as Agitprop. Puncturing the Myths about Hype", en 
Harper's Magazine, jan. 1985, pp. 71-76. 
7 4 R. Sholes, El estructuralismo en la literatura, Madrid, 1981, p. 190. Para una visión general del esta-
do de la cuestión de los géneros en el ámbito literario, véase M.A. Garrido (ed.), Teoría de los géneros 
literarios, Madrid, 1988. Queda puesto de manifiesto que, si bien hay una abundantísima tradición en la 
genología literaria, la audiovisual no ha sido aún abordada con suficiente detenimiento. 
7 5 Cfr. J.J. García-Noblejas, "Apóloga de la ficción...", cit., y C.S. Brenes, Fundamentos del guión au-
diovisual, Pamplona, 1987. 
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les, que no pueden ser marginados ni deberían inducir —por su equivoci-
dad— notables decepciones en los destinatarios. 
Es chocante, en este sentido, la afirmación por parte de Scholes de que 
nuestro mundo de cada día sea éticamente neutral, precisamente porque en 
los horizontes de expectativas de los lectores o espectadores, entendidos co-
mo géneros, tal dimensión práctica está siempre fundando —como, por otra 
parte, luego dirá más adelante— los criterios genéricos de las ficciones, res-
pecto de la experiencia vital. Y si bien las categorías genéricas meramente 
convencionales (drama, misterio, aventura, histórico, espionaje, romance, 
comedia, etc.) se solapan en cada caso concreto, cabe plantear con Scholes 
una relación directa entre los mundos de las construcciones noticiosas o ficti-
cias y el mundo de la experiencia vital de cada dia, con criterios teórico-prác-
ticos más estables. 
De este modo cabe entender que "el mundo de la narración puede ser me-
jor, peor o igual que el mundo de la experiencia. Estos modos narrativos lle-
van consigo actitudes que nos han enseñado a llamar románticas, satíricas y 
realistas. La narrativa puede presentarnos el mundo degradado de la sátira, el 
mundo heroico del romance o el mundo mimético de la historia" . 7 6 Es evi-
dente que en una presentación audiovisual del hombre y de su habitar el 
mundo, estas proyecciones deban ser matizadas, precisamente en la línea 
abierta con la iconología, en términos estables de hábitos, más que en una 
exclusiva referencia histórica costumbrista. Pero no se puede esquivar un 
planteamiento de las cosas que insiste en que el carácter mimético de la his-
toria reside en "presentar hechos reales y gente de verdad (periodismo, bio-
grafía, autobiografía, e t c . ) " , 7 7 mientras que los extremos románticos y satíri-
cos se alejan en sentidos opuestos, a la hora de concebir y construir mundos 
y personajes mejores y peores que los que nos ofrece nuestra experiencia vi-
tal, tomando como criterio nuestra conciencia intelectual y vital. 
U n sistema genérico abordado desde estos planteamientos no puede dejar 
de tener en cuenta que —en cada caso concreto— aparecerán combinacio-
nes de los aspectos señalados. Programas o películas en donde —por ejem-
plo— haya elementos picarescos (personajes caracterizados en la línea satíri-
ca) perfectamente ensamblados con puntos de vista trágicos (historias 
narradas en la línea romántica), dando lugar a formas expresivas netamente 
alegóricas. Pero no son las explicaciones analíticas directrices creadoras, en 
especial cuando resulta evidente que es posible adoptar modos expresivos de 
una índole en apariencia mimética o epidíctica, y al mismo tiempo argumen-
tar judicial y políticamente, presentado modos de vida ajenos a la experiencia 
de un momento histórico y, quizá, ajenos a los criterios que marca la con-
7 6 R. Scholes, cit., p. 188. 
" Ibid., p. 189. 
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ciencia de la dignidad humana. Las explicaciones analíticas, sin embargo, 
permiten conocer la naturaleza de algunos fraudes narrativos y dramáticos, 
en enunciados imaginativos que carecen de correspondencia ontológica y so-
cial, aunque resulten verosímiles. N o siempre hay correspondencia entre las 
pasiones y los hábitos según aparecen en las pantallas y según se dan en la vi-
da. Por ejemplo, dice Jeróme Lejeune que —en su larga experiencia profesio-
nal— nunca encontró abortistas felices. Sin embargo, en las pantallas, sea en 
forma de telediarios o de soap operas, los hay. 
C o n todo, los criterios asociados a los géneros establecidos en un momen-
to determinado no pueden ser soslayados sin más. Es cierto que hay valores 
absolutos —como hemos visto—, desde los que se puede considerar cual-
quier cultura histórica. Aunque, en concreto, da la impresión de que, inmer-
sos en una situación histórica determinada, "lo que será aceptado como ver-
dadero, como realista, como bueno, malo o deseable, no está eternamente 
fijado, sino que depende de los estereotipos adquiridos en experiencias primi-
tivas, y puestos en cuestión por experiencias recientes. Y, por consiguiente 
—señala Lippmann en 1922— si la financiación de cada película y de las pu-
blicaciones populares no fueran tan exorbitantes como para necesitar una au-
diencia popular muy amplia e inmediata, los hombres con ideas e imagina-
ción podrían utilizar la pantalla y las publicaciones tal como se sueña que 
deberían ser empleadas: para ampliar y refinar, verificar y criticar el reperto-
rio de imágenes con que trabajan nuestras imaginaciones. Pero si tenemos en 
cuenta los actuales costos, los hombres que hacen películas, al igual que los 
pintores que en otras épocas trabajaban para las iglesias y las cortes, deben 
aceptar los estereotipos existentes si no quieren pagar el precio de frustrar ex-
pectativas. Los estereotipos pueden ser cambiados, pero no en un plazo de 
tiempo suficiente para que quede garantizado el éxito de una película a seis 
meses v is ta" . 7 8 Esto sucede, desde luego, con los géneros expresivos audiovi-
suales. Pero no hasta el punto de que hayan de considerarse como un con-
junto heteróclito, meramente circunstancial, de claves convencionales para 
llegar al público. 
Los criterios iconológicos muestran que no es tan sencillo hacer que guste 
y resulte verosímil aquello que se tiene como bueno y verdadero. Lo cual no 
quiere decir que sea imposible o que haya que renunciar a hacerlo, plegando 
sin más los géneros expresivos a las modas estilísticas de un momento dado. 
Cabe la originalidad —entendida como referencia básica al origen y raíz de 
los asuntos abordados— cuando se trata de representar la vida humana con 
medios audiovisuales: gobernando políticamente, y no al modo despótico, las 
formas de la sensibilidad (el querer como desear, por ejemplo), con las formas 
o modelos habituales del espíritu humano (el querer como amar, siguiendo 
7 8 W. Lippmann, Public Opinión, New York, 192Í2, p. 80. Tomado de B. Rubin, "Visualizing Stereoty-
pes...", cic, pp. 30-31. 
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con el ejemplo), tal como las vemos funcionar en el orden natural. La origi-
nalidad, en este sentido, es precisamente lo contrapuesto al moralismo ideo-
lógico sistemático que busca el modo sofístico de que el público sea mero es-
pectador o consumidor, y no tenga auténtica ocasión de participar 
dialógicamente en el proceso de comunicación. La originalidad pide del artis-
ta que sepa mostrar algún aspecto luminoso del misterio que es la vida huma-
na, evitando cualquier tipo de manipulación del contenido verdadero de lo 
que se tiene entre manos, cualquiera que sea la razón alegada. El artista que 
trabaja en el cine o la televisión no se contenta con hablar superficialmente 
"acerca de" sus semejantes, como medio de subsistencia o de adquirir presti-
gio, sino que sabe que —respetándose y respetándoles como personas— co-
munica "con" ellos. 
Por esto cabe decir que el punto de ruptura entre lo distinguido por Hei-
degger como creación artística y la simple fabricación de artefactos, en el ám-
bito audiovisual comienza con el trabajo del guionista como autor de mitos o 
patrones para películas y programas. La creatividad audiovisual implica direc-
tamente la capacidad de ver y de mostrar lo que de admirable y misterioso 
hay en el obrar humano, aquello que está como fundamento en el origen de 
la fascinación que implica su representación sensible. U n a creatividad de esta 
índole viene a suponer una concepción de la persona como riqueza inagota-
ble, que tiene razón de fin por sí misma, y que — a fin de cuentas— constitu-
ye un misterio indescifrable en la medida en que se plantea una representa-
ción sensible a la altura de su dignidad espiritual. Y para esta creatividad, se 
precisa disponer de un "oficio" profesional, que no coincide precisamente 
con la simple actividad fabril. 
La simple fabricación comienza en el mismo instante en que se toma a la 
persona como excusa, juguete o un mero problema instrumental, cuya solu-
ción llega al término de un relato cinematográfico, produciendo dividendos 
crematísticos o de prestigio público. Hay mucho de fabricación industrial, y 
bastante menos de creación artística, en el cine y la televisión actuales, en 
casi todas sus profesiones, etapas y procesos de trabajo. Quizá por esto tiende 
a considerarse como lo más artístico y creativo el uso instrumental, en térmi-
nos de estricta belleza, de las imágenes y los sonidos, relegando lo que con 
ellos vemos y oímos en términos de bondad. Pero sin la simultánea compare-
cencia de ambas categorías, no cabe hablar de admiración artística, aquella 
que nos hace aparecer como nuevo lo que ya creíamos plenamente sabido, al 
suscitar una referencia final realmente contemplativa. De modo que la cues-
tión de los géneros audiovisuales, apoyándose en fragmentarias descripciones 
iconográficas con que contamos, se presenta como una de las primeras tareas 
para el trabajo de la iconología. 
Desde una perspectiva creativa, la efectividad artística —lejos del genio 
manierista y del dandi moralista— reclama una recuperación del "oficio", 
con su inseparable secuela de esfuerzos continuados, que a no pocos se les 
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aparecen como nimios e inútiles. Es, como dice Nicolás Grimaldi, a fuerza de 
perseverancia libre, como se logra que lo que era pura voluntad creadora se 
convierta en hábito, y éste se prolongue en lo que llamamos cultura. El oficio 
es mucho más de lo que de ordinario se le atribuye, cuando queda reducido a 
mera técnica, desprovista de dimensiones prácticas, puesto que el oficio —en 
cada uno de los campos específicos— es lo que permite dar el paso claramen-
te definitivo entre naturaleza y cultura. Y en el campo del cine y la televisión, 
el oficio artístico comienza con el dominio explícito de las claves narrativas y 
dramáticas de los géneros expresivos. 
El gozo estético de la belleza sensible (tan propio del espectador como del 
autor) exige la comparecencia de la bondad que acompaña a la templanza. 
Esta es la aspiración práctica que con otras palabras queda entendida cuando 
se habla de la "pureza" de un arte. La admiración pide moderación. También 
desde el punto de vista intelectual, puesto que la curiosidad y la astucia no 
son sino la perversión de la dimensión cognoscitiva de la prudencia. El fuerte 
y genuino goce estético no se suple con masiva fabricación y consumo de 
productos ligth, en sus dimensiones teóricas y prácticas. 
Cabe entender, sin excesivos esfuerzos, que se planteen problemas artísti-
cos —y hasta judiciales, en su caso— a propósito de la colorización de pelícu-
las filmadas en blanco y negro. U n escándalo que no deja de tener visos fari-
saicos si nos paramos a pensar —por ejemplo— lo que sucede con el respeto 
al trabajo creador de los guionistas, cuando productores, directores, actores y 
distribuidores muchas veces lo manipulan a su antojo. ¿Donde está el límite 
de la creatividad en la adaptación audiovisual de relatos literarios, cuando 
tantas veces se realizan mutilaciones y cambios sustanciales? ¿Cómo se respe-
ta la integridad de una película filmada con un formato superior al 1:1.33, 
cuando se pasa por las pantallas de televisión? ¿Acaso las interrupciones pu-
blicitarias no distorsionan la percepción de un programa? 7 9 En el cine y la te-
levisión hay muchos más asuntos, problablemente más graves que los suscita-
dos con la colorización, que no han recibido respuesta satisfactorias. Por 
ejemplo, los que tienen que ver con el alcance de los derechos de autor de 
los guionistas. En Sunset Boulevard, el personaje interpretado por William 
Holdem dice en algún momento que "el público no sabe que siempre hay al-
guien sentado, escribiendo las películas. Piensan que los actores se van in-
ventando lo que dicen sobre la marcha" . 8 0 Todo parece indicar que aún no 
7 9 Cfr., p.e., M. Dempsey, "Colorization", en Film Quarterly, winter 1986-87, pp. 2-3; "AFT to join 
colorization field", en Broadcasting, april 6, 1987, p. 105; "House hearing covers colorization spec-
trum", en Broadcasting, may 18, 1987, pp. 78-79; J. Vitale, "Black and white and green", en Channels 
of Communication, jan. 1987, p. 17. Es muy presumible que se abra de nuevo la polémica sobre este 
particular, cuando la WTBS de Ted Turner, emita la versión colorizada de Casablanca (M. Curtiz, 
1943), según se anuncia en Broadcasting ("Here's looking at hue, kid"), june 13, 1988, pp. 46-47. 
8 0 Citado por S. Budiansky y S.L. Hawkins, en "The writer behind the scenes", U.S. News & World 
Report, april 18, 1988, p. 71. 
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está suficientemente desarrollada la iconología audiovisual, mientras que al-
gunos aspectos parciales de su iconografía están mejor establecidos. 
Puesto que en estas páginas se trata de una fundamentación para la icono-
logía audiovisual, ocasión habrá para tratar en otro momento estos asuntos. 
Pero lo que queda manifiesto es que la creatividad artística —también audio-
visual— mantiene una ineluctable condición simbólica, capaz de dar razón 
de ocasionales sentidos alegóricos. C o m o dice María Antonia Labrada, "si el 
hombre es capaz de crear realidades que poseen su propio fin, sus mismas 
obras son reveladoras, visiblemente reveladoras, de la actividad teórica o 
contemplativa en la que la posesión del fin define la misma actividad". 8 1 Des-
de esta perspectiva estética, la iconología audiovisual tiene pleno sentido. 
También sucede que esta iconología tiene camino por delante, aunque só-
lo fuera para dar razón de lo que advierte Les Brown, al intentar establecer 
un balance global de lo que se ha visto y se ve en las pantallas: "antes de la 
televisión, fueron los alegres años veinte, los miserables años treinta y los pa-
trióticos años cuarenta. Desde la era de la televisión, tenemos los movidos 
años cincuenta, los rebeldes años sesenta, los activistas años setenta, y ahora 
—¿cómo podríamos llamar a estos años?—, los ansiosos años ochenta" . 8 2 S i 
estos son los términos en que el antiguo crítico de televisión del New York 
Times, fundador de Channels of Communication, es capaz de resumir su ex-
periencia como espectador profesional, y no se trata de un mero alarde colo-
rista, habrá que ver hasta qué punto esas películas y programas de televisión 
constituyen una imagen pública de la vida social de esos años, en términos 
de valores como los citados. Porque, como dice George Gerbner, 8 3 aunque 
no se adopten sus criterios analíticos, sucede que, para estudiar los efectos de 
la televisión, no hay que preguntar a la gente acerca de la televisión. Hay 
que preguntar acerca de la vida. N o sólo la de los espectadores, sino también 
la de productores, guionistas, programadores, y de cuantos se encuentran 
8 1 M.A. Labrada, "La belleza como libre racionalidad", en Anuario Filosófico (1987, en prensa). P. 14 
del manuscrito. 
8 2 L. Brown, "We Have Seen the Shows, and They Are Us" , en Channels of Communication, jan-feb. 
1985, pp. 22-24. 
8 3 Cfr. G. Gerbner et al., "The demostration of Power", en Journal of Communication, 29 (1979), pp. 
177-196. Con esa cita comienza el estudio de T. Liebes y E. Katz, "Patterns of Involvement in Televi-
sion Fiction: A Comparative Analysis", en European Journal of Communication, 1 (1986), pp. 151-171. 
Cfr. una versión anterior de este mismo estudio, en "Mutual Aid in the Decoding of Dallas: Preliminary 
Notes from a Cross-Cultural Study", en p. Drummond y R. Paterson, Television in Transition, Londres, 
1985, pp. 187-198. En ese mismo volumen, cfr. los trabajos de C-D. Rath, "The Invisible Network: Tie-
vision as an Institution in Everyday Life" (pp. 199-204), P. Dahlgren, "The Modes of Reception: For a 
Hermeneutics of TV News" (pp. 235-249), e I. Ang, "The Battle Between Television and its Audiences: 
The Politics of Watching Television" (pp. 250-266), entre otros. Una muestra del giro que están toman-
do los análisis de contenido se puede encontrar, por ejemplo, en D.G. McDonald & R. Scheter, "Au-
dience Role in the Evolution of Fictional Television Content", en Journal of Broadcasting & Electronic 
Media, 32-1 (1988), pp. 61-71. Aunque la iconología no haga plenamente suyos los criterios sociológi-
cos, semióticos y hermenéuticos, utilizados por los diversos representantes del "content analysis", no 
puede marginar, sin más, el sentido de los resultados empíricos que ponen de manifiesto. 
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M. de Unamuno, El porvenir de España y los españoles, Madrid, 1973, p. 17. 
trabajando en el complejo mundo del negocio y del arte de la comunicación 
audiovisual. 
En todo caso, la iconología audiovisual se presenta como una vía fértil pa-
ra dar razón de la creatividad y el alcance de las imágenes públicas de la per-
sona y su vida en sociedad, sin desarticular la unidad habitual del espíritu hu-
mano. Don Quijote y Sancho son personajes de un mito universal que 
representa directamente la persona humana, son "símbolo eterno de la hu-
manidad en general" , 8 4 según gustaba repetir a Unamuno, añadiendo una es-
pecífica referencia al pueblo español. La historia que nos cuenta — a través 
de curiosos, variopintos y absurdos episodios—, va poniendo de manifiesto 
una progresiva quijotización de Sancho y la consiguiente sanchopancización 
de Alonso Quijano, lo que resulta una imagen siempre fascinante de la in-
sondable riqueza del espíritu y la vida humana. Quizá la iconología —dando 
respuesta al reto epistemológico del cine y la televisión— pueda decir, en su 
momento, que los años noventa fueron "pacíficos", por haber sido templados 
en la concepción y producción de programas. Y de programas que —lejos del 
tedioso encanto de las moralizaciones ideológicas que hoy imperan en las 
pantallas— hayan gustado por "^conformistas" , por haber planteado hori-
zontes de libertad inteligente, en los que las personas en su vida, y el oficio 
de los informadores audiovisuales representándola, hayan dado mucho más 
"de sí". 
